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1. Introducción  
 
La tesis que aquí se presenta propone abordar un problema específico y todavía poco 
investigado en el marco de la historia de la prensa periódica argentina: la incorporación 
sistemática de la imagen visual1 a los diarios, como actividad regular, armónicamente articulada 
con los contenidos escritos y con funciones específicas.  
Se trata de un período compuesto por las décadas de 1890 y 1900, muy rico en 
transformaciones en diversos campos de la vida política, económica y social de la Argentina, y 
en dicho marco, un momento decisivo de conformación de la prensa periódica como gran 
industria, en cuyo seno se forjó, en este mismo período, la profesionalización de los escritores.  
En contraste con los amplios estudios realizados en torno a la configuración de un campo 
profesional de escritores entre las décadas de 1890 y 1930 (Cfr. Rivera, 1968, 1998; Sarlo, 1985, 
1992; Romano, 2004) en el contexto de expansión de la industria periodística y editorial, o en 
torno a la presencia de la imagen en las revistas ilustradas, satíricas y especializadas en adelantos 
científicos en Buenos Aires (Cfr. Malosetti Costa y Gené, 2009; Szir, 2009b, Tell, 2009; Román, 
2011, 2013; Laguna Platero, 2015), prácticamente no existen estudios específicos del uso de la 
imagen visual en la prensa diaria en el período considerado, y ninguno se ocupa de su proceso 
de incorporación.  
                                                 
 
 
1 Si bien en los campos de las ciencias de la comunicación, de las artes visuales y de parte de la semiótica se utiliza 
crecientemente los términos “imagen” e “imagen visual” como sinónimos de aplicación indistinta, se mantendrá en 
esta tesis el término “imagen visual” al hacer referencia general a su objeto, aunque en ocasiones se opta –cuando 
su uso es inequívoco- por la palabra “imagen” a secas, y se mantiene la cita textual de esta palabra cuando así es 
utilizada por autores que sobreentienden la sinonimia.  
 
Esto se debe a que en la referencia al objeto de la tesis, interesa resaltar aquellas operaciones que requieren una 
creciente alfabetidad visual para cumplir sus funciones comunicacionales, sean estas informativas, persuasivas o de 
organización del material escrito. Se incluirá por ello tanto la fotografía como el dibujo, pero también la creación de 
diagramas, mapas, croquis, tablas, gráficos, ornamentos e incluso la incorporación de criterios de distribución de 
texto escrito sobre el plano de la página, así como el tamaño y forma de las tipografías para agregar sentidos que 
van más allá del contenido verbal de las imágenes.  
 
De tal modo, delimitamos la especificidad de este objeto visual; especialmente en relación con otros problemas tales 
como la producción de imágenes mentales en la comunicación entre dispositivos mediáticos y receptores, la 
extensión metafórica del término imagen al campo sonoro, así como a disciplinas afines a la semiótica como la 
lógica y la matemática. Peirce se ha ocupado en diversos trabajos de alertar contra la identidad entre ícono y 
visualidad, mostrando tanto que existen modos de iconicidad no basados en la imagen, como modos de la imagen 
cuya relación representamen-objeto es predominantemente simbólica, convencional. Saussure incluyó, por su parte, 
el término “imagen acústica” entre sus conceptos fundamentales que explican la estructura del signo lingüístico (Cfr. 
Saussure, 1945: 128). 
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De allí el interés por interrogar dicho proceso tanto en comparación con lo sucedido con las 
revistas ilustradas que incorporaron el uso regular de la imagen ya en la década de 1860,  como 
en relación con el modo en que este proceso se produjo, las dimensiones de la historia política, 
económica o cultural que influyeron en él, los campos de oficio –y eventualmente 
profesionalización- sobre los que se sostuvo y los distintos tipos –eventualmente géneros- de la 
imagen que se configuraron en los cambiantes usos y funciones que se le asignaron.  
El período es rico, además, por su testimonio de un momento que cumple un rol bisagra entre 
la época de oro del grabado impreso y la época de oro de la fotografía impresa. Si bien a lo largo 
del siglo XX el dibujo subsistió como un digno competidor de la fotografía en la industria del 
libro, sobre todo con fines descriptivos, didácticos, de ilustración de ficción y aún de paisaje, así 
como en la industria publicitaria, en la prensa periódica la fotografía lo subroga ya en las primeras 
décadas del siglo XX, reduciéndolo a estilización artística o a recurso de graficación al menos 
hasta la irrupción de la infografía. La incorporación sistemática de la imagen a la prensa diaria 
argentina tiene, por ello, un breve período en el que las grandes estrellas son el grabado y la 
litografía, mientras que apenas estabilizada esta incorporación como un bien ya logrado, la 
fotografía viene en su remplazo, eliminándolo en el campo de la noticia y la crónica primero, y 
en otros géneros de la imagen más adelante.  
La razones por las cuales transcurren más de dos décadas entre el éxito del primer diario 
ilustrado –The Daily Graphic, Nueva York, 1873- y la incorporación sistemática en Argentina 
(último lustro del siglo XIX) son múltiples, y se analizan en los capítulos subsiguientes.  De 
hecho, en el proyecto original de este trabajo se había planteado inicialmente un arco histórico 
más vasto, suponiendo que el proceso de incorporación pudiera haberse iniciado con cierta 
sistematicidad en simultáneo con la irrupción de la nueva generación de dibujantes de origen 
francés –como Meyer y Stein- quienes revolucionaron el campo de la ilustración en la década de 
1860, dando vida a publicaciones ilustradas como el Correo del Domingo (1864-1868/1879-
1880) o la hoja satírica El Mosquito (1863-1893), o cuanto menos en la década de 1880, cuando 
aparecen hojas polícromas (como La Cotorra, 1879-1880), revistas especializadas en ilustración 
artística (La Ilustración Argentina, 1881-1888) o nuevas revistas satíricas impulsadas por 
miembros de la creciente inmigración artística y gráfica española (Don Quijote, 1884-1905), 
además de tratarse de un momento de reconversión del diarismo que pone a La Nación y La 
Prensa como principales diarios del país, favorece el nacimiento de nuevos diarios como El 
Diario, de Manuel Laínez, que incorpora la caricatura satírica, y hace entrar en su decadencia –
y desaparición- a los que fueran hasta entonces los principales, El Nacional y La Tribuna.  
 La incorporación sistemática de la imagen visual a la prensa diaria argentina: 1894 - 1904 
 
 
 
Alejandra V. Ojeda 8 
Por ello inicialmente se incluyó como posible marco de indagación la totalidad de la 
colección del diario La Nación desde su fundación para el estudio del presente objeto. A medida 
que sucesivas aproximaciones al corpus fueron definiendo mejor el momento histórico preciso 
de incorporación sistemática de la imagen, el recorte temporal de la tesis debió acotarse, dejando 
las observaciones de arco más amplio para aportes a la periodización, antecedentes y marco 
histórico contextual, pues, más allá de que se detectaron fenómenos de cambio ya en las etapas 
anteriores –de la mano, sobre todo, del aviso publicitario- el momento crítico de la incorporación 
fue claramente el fin de siglo, momento distinto tanto a la irrupción de las revistas ilustradas en 
el país como –por dos décadas de diferencia- con el primer diario ilustrado del mundo, hecho 
notable en un marco contextual de veloz copia de experiencias exitosas provenientes del 
extranjero.  
Del mismo modo, merecen registro y explicación los modos en que la imagen de prensa diaria 
es incorporada bajo el creciente predominio de las reglas de mercado –que subrogan las de una 
prensa estatal y sometida a la lógica de facciones-, los modos en que se forjan géneros de la 
imagen visual de prensa a partir de la reiteración de formas, usos y estéticas,  o el modo en que 
se constituye una profesionalización de los dibujantes, grabadores y litógrafos de prensa en la 
misma época en que se estaban produciendo los rudimentos de una profesionalización de los 
escritores.  
A los efectos de presentar el problema, plantear algunas consideraciones metodológicas y 
anticipar brevemente el plan de exposición de este trabajo, antes de pasar a la tesis propiamente 
dicha se desplegarán en esta Introducción cuatro subsecciones referidas a ello.  
 
 
1.1. Consideraciones preliminares 
 
Tanto en Argentina como en el conjunto del mundo occidental, los quince años transcurridos 
entre 1890 y 1905 fueron decisivos en la transformación de la prensa periódica, en un veloz 
proceso que articuló nuevos modelos de negocio, nuevas tecnologías, la creciente 
internacionalización del mercado de maquinarias, nuevos oficios, nuevos y más diversificados 
lectores, etc.  
Entre esos muchos y profundos cambios, se manifestó un giro copernicano en la 
consideración de los aspectos visuales: la irrupción a escala masiva de los avisos publicitarios 
que combinaban aspectos escritos e imágenes –rompiendo el formato columna tradicional- llevó 
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a considerar el armado de las páginas como un diseño visual sobre un plano, más que como una 
secuencia ordenada de columnas, aunque estas últimas siguieron siendo parte fundamental del 
diseño de prensa. Tales cambios, más las nuevas posibilidades técnicas aportadas por las 
máquinas linotipos, permitieron considerar en otra escala los posibles valores comunicativos de 
ciertos aspectos visuales de la tipografía: el tamaño y grosor de la letra, la extensión del título 
más allá de los límites de una columna, el uso de tipografía semantizada, etc. A ello se agregó el 
apogeo del grabado, que llevó la ilustración dibujada a sus máximas expresiones comunicativas 
y estéticas y –ya a mediados de la década de 1890- a la extensión del fotograbado, hasta ese 
entonces de uso muy limitado por sus costos y calidad. Poco después, la caricatura hallaba nuevas 
posibilidades expresivas bajo el formato de las tiras cómicas.  
Estos cambios en los aspectos visuales de la prensa periódica pueden ser interrogados desde 
múltiples aspectos. En este trabajo se abordará uno de ellos: su condición de lenguaje, en una 
etapa histórica en que el mismo se está conformando y madurando, desde la irrupción de piezas 
significativas en forma aislada, hacia la articulación de elementos en sistemas y convenciones de 
sentido. La importancia de este desarrollo, y el rol de los lenguajes visuales en las industrias 
culturales en el último siglo hacen posible abordar -como objetos delimitables- la tipografía, el 
diseño gráfico, el dibujo, la tira cómica o la fotografía.  
Hacia finales del siglo XIX, Argentina experimenta un período de desarrollo de sus fuerzas 
productivas y consolidación de sus instituciones que van acompañados de profundos cambios 
sociales, políticos y culturales. Se generan procesos de migración interna y externa en gran parte 
del territorio nacional, lo que ocasiona nuevas configuraciones urbanas y posibilita la existencia 
de un nuevo público consumidor de medios gráficos. En este contexto, y ligado al incipiente 
desarrollo industrial, se desarrolla el mercado de materiales gráficos, los diarios adquieren 
definitivamente su carácter masivo, y al igual que otros productos de las industrias culturales, se 
ven obligados a orientar sus estrategias discursivas hacia ese nuevo público, alfabetizado en los 
nuevos sistemas educativos formales y con un heterogéneo grado de alfabetización escrita y 
visual. La imagen aparece, en ese contexto, como uno de los elementos centrales de captación y 
comunicación con ese nuevo público, tanto o más receptivo del lenguaje icónico que del verbal2. 
                                                 
 
 
2 En las últimas décadas del siglo XIX se conforman en Argentina tanto un amplio sistema de educación básica 
gratuito y obligatorio, como una oferta de educación media relativamente amplia (Puiggrós, 2003). La formación en 
rudimentos del dibujo fue parte de esa formación, anexándose a la lectoescritura y estableciendo familiaridad con 
los recursos comunicacionales del dibujo científico descriptivo, el retrato o el paisaje, quizás no en forma plena 
como sí sucede en el marco de las elites letradas, pero sí en forma elemental, en un sincretismo que combina 
conocimiento de las reglas y disfrute del valor exhibitivo de la imagen (en los términos de Benjamin, 1989 [1936]). 
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La incorporación de la imagen al diarismo rioplatense estuvo condicionada por aspectos 
tecnológicos, conceptuales y estéticos que han demorado su presencia habitual en comparación 
con su despliegue en Europa y América del Norte. La litografía se hace presente a fines de la 
década de 1820, produciendo algunos hitos de gran calidad y belleza, pero enmarcados en su 
condición de excepcionalidad que no se equipara al amplio despliegue del texto escrito en el 
diarismo nacional. Hitos en la irrupción de nuevos formatos y técnicas se manifiestan en las 
décadas de 1850 y 1860, cuando se estabilizan los primeros periódicos con ilustración regular, y 
sobre todo desde la década de 1880, cuando se consolidan las revistas ilustradas y el diarismo 
comienza, tímidamente, a incorporar ilustraciones. 
Diarios serios como La Nación y La Prensa evitan incluir caricaturas satíricas3, de modo que 
–exceptuando la presentación excepcional de mapas y croquis en hojas litografiadas presentadas 
como separata, y los clásicos escudos oficiales- las primeras experiencias de incorporación de 
materiales de ilustración visual aparecerán vinculadas al aviso publicitario.   
La ilustración proveniente de los avisos publicitarios contaba en sus primeras décadas con 
una fuerte impronta extranjera, pues las figuras estándar que venían junto con la caja de tipos de 
imprenta solían ser importadas, por lo que la ilustración de venta de viviendas en Entre ´Ríos 
podía ilustrarse con una vivienda de notorio estilo británico, o el aviso de un barco de pasajeros 
podía ilustrarse con una nave de bandera estadounidense.  Más adelante, en la década de 1860, 
puede notarse la creciente presencia de clisés de origen extranjeros enviados por casas matrices 
de marcas y productos comercializados en el país.  
Posteriormente se irían manifestando otras innovaciones visuales en el cuerpo principal de 
los diarios, en la sección de folletín o incluso por medio del agregado de hojas sueltas 
litografiadas con mapas. La producción local de grabados muestra un primer salto a mediados de 
la década de 1860, otro hacia la de 1880 y otro más hacia el último lustro del siglo, época en que 
                                                 
 
 
Complementariamente, la masiva inmigración implica formaciones muy diversas y niveles muy diversos, también, 
de manejo del idioma nacional. En tal contexto, la imagen de prensa es ofertada como un recurso comunicacional 
cuyas reglas son conocidas por buena parte del público, como un elemento comunicacional cuyo disfrute es accesible 
cualquiera sea el nivel de alfabetización escrita que se posea, y como una novedad que acerca la experiencia visual 
con creciente capacidad de reproducción veraz (imagen polícroma, dibujo naturalista, fotografía), síntesis conceptual 
y expresión artística.  
3 Los Mitre apoyaron periódicos satíricos en forma anónima –algunos, de hecho, fueron denunciados por sus 
adversarios como publicados por Mitre, pero ello nunca fue reconocido- y en 1898 habilitaron la experiencia de 
Caras y Caretas, que hizo de la caricatura satírica la clave de sus portadas, pero no utilizaron la caricatura en el 
diario La Nación. Tampoco lo hizo Paz en La Prensa.  
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irrumpe el fotograbado de prensa, primero en las revistas y a comienzos del siglo XX en el 
diarismo.  
En este contexto, nos interesó originalmente estudiar la imagen en la prensa gráfica argentina 
desde 1890 hasta 1905, por tratarse de una etapa que –en una primera exploración- presentaba 
grandes cambios y podía ser útil para dar cuenta de la incorporación sistemática de la imagen a 
los diarios. Se consideró el estudio de un caso típico, en más de un sentido paradigmático, como 
es el de La Nación, y una aproximación al corpus de al menos un diario típico más, como 
elemento comparativo a fin vigilar que posibles diferencias detectadas no pusieran en cuestión 
la condición de caso típico. Se mantuvo abierta, además, la posibilidad de incluir vistas de otros 
diarios como procedimiento de control, optándose por La Prensa, cuyo corpus se abordó en 
extenso, y por los diarios El Diario y El Nacional, de cuyo corpus se tomó vista en años iniciales 
y finales del período4.  
Como se verá en el cuerpo del trabajo, las aproximaciones al corpus nos llevaron a una 
delimitación más precisa: entre 1894 y 1904.  
 
 
1.2. El problema 
 
1.2.1. Interrogantes 
Los interrogantes que dan inicio a este trabajo surgen, por lo tanto, del hecho de que la prensa 
decimonónica fue principalmente escrita, con muy poco uso del elemento visual. La paulatina 
incorporación de la imagen fue una de las grandes innovaciones a lo largo del siglo. 
Transformaciones tecnológicas, económicas, profesionales y del público lector favorecieron esta 
incorporación. De allí que resulta de interés interrogarnos cuándo y cómo se produjo esta 
incorporación transformando en habitual su presencia, y transformando al diarismo en su 
conjunto, pues la composición vivió un giro copernicano una vez que se asumió que la página 
debía armonizar texto escrito e imagen en un todo coherente.  
Pero a ello se agrega el hecho de que entre la aparición de imágenes en periódicos y la 
incorporación sistemática de la misma transcurre un tiempo notable, y lo mismo sucede con el 
plazo transcurrido entre la irrupción en países industrializados y su aplicación local, aún en 
tiempos en que la emulación empresarial de éxitos extranjeros era constante.  
                                                 
 
 
4 En el caso de El Nacional, el corpus de los últimos años (1898 en adelante) corresponde a su tercera época, bajo 
la dirección y propiedad de Pedro Bourel.  
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Por último, se agrega el interrogante respecto de qué funciones se asignó a la imagen y qué 
tipos de imagen se estabilizaron en forma de géneros relativamente estables una vez consolidada 
una primera sistematización.  
Formulados como preguntas, estos interrogantes se sintetizan en los siguientes:  
 
¿Cómo ha sido el proceso de incorporación de imágenes y recursos visuales en los dos 
principales diarios argentinos de la segunda mitad del siglo XIX y comienzos del XX? 
¿Cuáles fueron los factores decisivos que impulsaron esta incorporación?  
¿Qué funciones se asignó a la imagen en la prensa diaria? ¿Qué tipos de imagen se estabilizaron 
formando géneros específicos?  
 
Para responderlos, se trabajó sobre el corpus de los dos diarios más importantes del último 
cuarto del siglo XIX, La Nación y La Prensa, considerando para definir tal importancia: a) su 
tirada (porque son los dos diarios de mayor tirada en el país); b) su relación con la elite política 
(porque si bien hay otros, estos tienen un rol muy significativo en la política a lo largo de muchas 
décadas); c) su carácter pionero en innovaciones periodísticas, empresariales y tecnológicas en 
el diarismo argentino; d) su continuidad en el tiempo (porque ambos superaron largamente el 
siglo de existencia, incluyendo toda la época de conformación del diarismo moderno argentino).  
El diario La Nación fue tomado como caso de estudio. El de La Prensa, como referencia para 
comparación que permitiese detectar diferencias que pudieran requerir ampliar la visión aportada 
por el caso. Dentro de las consideraciones precedentes, el caso de La Nación mostraba aún mayor 
potencial como caso paradigmático: es el de mayor continuidad en el tiempo con excepción de 
La Capital, de Rosario, diario que no alcanzó el grado de modernización ni de incorporación 
sistemática de imágenes observable en los grandes diarios porteños de comienzos del siglo XX; 
es el que logra más tempranas y más plenas iniciativa que apuntan a la conformación de un campo 
intelectual de escritores y artistas en torno a su redacción, favoreciendo la profesionalización en 
coordinación con otra iniciativa decisiva de la familia Mite, la revista Caras y Caretas; es uno 
de los más actualizados en innovaciones tecnológicas a lo largo de todo el período, no quedando 
atrás en ninguna de ellas en novedades; aporta innovaciones decisivas en suplementos, en 
variedad de imágenes y en servicios modernos como la adhesión a servicios de agencias de 
noticias, servicios de imprenta innovadores en el campo de la imagen –como el de venta de 
postales, o la producción de impresos comerciales-; es como pocos un diario que experimenta 
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todas las implicancias de las reglas de juego del faccionalismo primero, y de la estructuración 
empresarial después, siendo pionero en la conformación como sociedad anónima.  
La Prensa, por su parte, es el segundo diario porteño con mayor continuidad en el tiempo, y 
posee características que lo muestran vinculado al mitrismo en sus orígenes, ganando 
independencia en la etapa más empresarial, aunque sin perder tales vínculos. Posee además, este 
diario, algunas características especiales en el interés por un público más popular –expresado, 
por ejemplo, en la gran cantidad de servicios sociales que brinda en su edificio- sin perder su 
interlocución con las capas dirigentes de la política ni de la elite económica. Posee también 
grandes iniciativas de innovación tecnológica y comercial.  
Si bien los interrogantes planteados llevaron a revisar el corpus de ejemplares de ambos 
diarios desde su fundación en 1862 (La Nación Argentina, renombrada La Nación en 1870) y 
1869 (La Prensa, que nace con notable continuidad con la experiencia previa de su director y 
propietario José C. Paz, El Inválido Argentino), rápidamente pudo notarse que el momento clave 
de la incorporación sistemática de la imagen sucede en los años transcurridos entre las 
innovaciones empresariales de la década de 1890 (tomamos como fecha simbólica el cambio 
presentado por La Nación el 1° de enero de 1894) y la definitiva organización como gran 
industria alejada de las luchas partidarias que se produce entre el retiro de la política por 
Bartolomé Mitre (en 1901) y el definitivo alejamiento del diario La Nación del combate 
partidario (anunciado tras la muerte de Emilio Mitre en 1909), período en el que los propietarios 
de La Prensa también se alejan de la acción política partidaria. Se tomará como fecha simbólica 
el fin del segundo mandato de Roca en 1904, por el modo en que hacia esa fecha convergen fines 
y comienzos de ciclo en diversas dimensiones de la actividad periodística. De allí que el eje 
principal del trabajo hace foco en la década transcurrida entre 1894 y 1904.  
 
 
 
 
 
 
1.2.2. Objetivos e hipótesis 
 
En función de estos interrogantes, la presente tesis propuso en el proyecto original abordar 
los siguientes objetivos generales y particulares:  
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1. Indagar los cabios históricos que enmarcan y condicionan la incorporación 
sistemática de imágenes visuales a los dos principales diarios argentinos de la segunda 
mitad del siglo XIX, con énfasis en la década transcurrida entre 1894 y 1904.  
1.1. Indagar los modos en que la evolución histórica de las técnicas de reproducción de la 
imagen impresa, configuran las posibilidades y limitaciones de la misma en la 
comunicación impresa en el siglo XIX  
 
1.2. Indagar los cambios históricos que, en el marco de la revolución industrial y la 
generalización del Estado parlamentario, promueven la transformación de la prensa 
periódica y sus funciones económicas, políticas y culturales, hasta el momento de la 
incorporación sistemática de imágenes visuales a la prensa diaria. 
1.3.  Indagar los modos de incorporación de imágenes visuales a la prensa periódica en el 
siglo XIX, en sus aspectos tecnológicos, de oficios y de dispositivos empresariales.  
 
1.4. Analizar el contexto histórico del último cuarto del siglo XIX en Argentina: 
consolidación del Estado nacional, inmigración masiva, fortalecimiento del vínculo 
económico con el mercado mundial capitalista, despliegue de las elites políticas que 
conducen el Estado hasta 1916 e ideas predominantes en la misma.  
1.5. Indagar y describir el proceso de surgimiento de los diarios La Nación y La Prensa, y su 
evolución hasta el fin del período abordado. 
 
2. Analizar en el corpus de números del diario La Nación, los procesos de incorporación 
de la imagen visual desde su fundación hasta el fin del período abordado (1904), 
incorporando también, como caso control, información proveniente del corpus del diario 
La Prensa, y en el último tramo del período abordado (1898-1904) de El Diario y El 
Nacional.  
 
 2.1. Registrar en orden cronológico la aparición de imágenes hasta constatar su presencia 
regular, agrupándolas en tipologías por su técnica, su temática o la función asignada en la 
comunicación del diario.  
 
 2.2. Registrar las tecnologías que cada diario informa disponer y el modo en que las 
mismas se aplican a la reproducción de imágenes en los mismos.  
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 2.3. Diferenciar imágenes elaboradas en el exterior de aquellas elaboradas por el propio 
diario.  
 
 2.4.  Comparar los momentos de aparición de novedades visuales (nuevas técnicas, 
nuevas funciones de la imagen, nuevos temas cubiertos por la imagen, etc.) en los países de 
mayor industrialización gráfica con los momentos de aparición local.  
 
 2.5. Analizar la composición de las imágenes y su distribución en la página. 
 
 2.6. Caracterizar el nivel de figuración de las imágenes e identificar las dificultades para 
alcanzarla según cada técnica.  
 
2.7. Describir los criterios estéticos identificables en las imágenes. 
 
2.8. Explorar las autorías de las imágenes, registrando oficios, prácticas y orígenes de los 
autores, así como las posibles tipologías de imágenes que realizan.  
 
2.9. Elaborar a partir de la secuenciación cronológica de lo observado, una periodización 
por etapas entre un inicio en una época de muy pocas imágenes en la prensa hasta una en la que 
se ha producido su incorporación regular y sistemática.  
 
3. Explorar, a partir del registro y periodización logrados, las dimensiones 
involucradas en la incorporación sistemática de la prensa, considerando aspectos como la 
expansión y transformación del negocio del aviso publicitario, la transformación tecnológica, el 
veloz crecimiento demográfico, la inmigración masiva, la forja de prácticas de oficio, la 
transición desde el predominio del Estado y la lógica de facciones hacia el predominio del 
mercado, la emulación de experiencias extranjeras, u otras que se pudieran detectar como 
relevantes.   
  
 3.1. Indagar el modo en que estas dimensiones influyen en el proceso de incorporación 
de la imagen, agrupándolas en bloques según afinidades (v.gr. económicas, tecnológicas, 
prácticas de oficio).  
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 3.2. Describir cada bloque de dimensiones y el modo en que cada uno influye en esta 
incorporación.  
 
 3.3. Detectar los dibujantes, grabadores, litógrafos y anunciantes que firman trabajos 
durante los años de incorporación sistemática, relacionándolos con ámbitos de pertenencia 
(grupos de artistas, integrantes de imprentas, funcionarios y empleados públicos, etc.).  
 
 3.4. Agrupar las imágenes recolectadas formando tipologías que, por la regularidad de su 
presencia, características visuales y uso, pudieran considerarse como géneros, y que permitan a 
su vez, en su secuencia cronológica, detectar posibles cambios en las funciones de la imagen para 
los distintos géneros.  
 
Cuerpo de hipótesis   
 
En el contexto del surgimiento de la industria gráfica argentina, se espera dar cuenta de la 
aparición e incorporación sistemática de la imagen a la prensa diaria a través de un caso 
paradigmático. En tal marco, se espera encontrar una transición que desemboca en la 
incorporación sistemática desde mediados de la década de 1890. Dado que en ese momento aún 
no se había desplegado el fotoperiodismo, la incorporación sistemática se dará primero por medio 
del grabado, ya desplegado en el campo de las revistas ilustradas en el medio siglo anterior.  
Es esperable que la publicidad, por hallarse más urgentemente impulsada al éxito mercantil 
inmediato, sea campo de ensayo de nuevos recursos, entre ellos el visual, y que éstos impacten 
sobre el conjunto del diario a medida que la lógica de mercado sea más prevaleciente.  
 
Tanto por los límites tecnológicos como por el incipiente desarrollo del lenguaje visual en la 
prensa, es previsible hallar en los primeros años elementos más simples y no orientados a brindar 
información sobre objetos concretos, sino sobre tipos de ellos, con excepción de imágenes 
esquematizadas como mapas o escudos. En tal sentido, tanto la mejora en la calidad del grabado 
como la irrupción de la fotografía estimularán la función informativa de la imagen.  
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Puede esperarse, finalmente, la tendencia a una creciente importancia de las reglas de 
mercado, y hacia la conformación de un espacio de profesionalización de la actividad, así como 
la estabilización de formas y usos de la imagen que tiendan a estabilizarse como géneros.  
 
 
1.3. Consideraciones metodológicas 
 
Si bien por razones expositivas se ha optado por presentar consideraciones metodológicas en 
las respectivas secciones en que las mismas se aplicaron a lo largo del trabajo, se anticipa aquí 
tres considerandos que se ha estimado conveniente incluir en la introducción, referidos la 
elección de los casos de estudio, el abordaje del corpus de periódicos y el tratamiento de las 
fuentes bibliográficas y documentales.  
 
1.3.1. La elección de los casos de estudio 
 
En función del campo de interés considerado en esta tesis, el caso considerado en esta 
investigación (el diario La Nación) es tomado como paradigmático, en tanto se toma un segundo 
caso (el diario La Prensa) como caso control, aprovechando las semejanzas estructurales con el 
anterior (mismo origen político, misma época de aparición, mismo grado de continuidad en el 
tiempo, mismas vicisitudes faccionales, misma reconversión empresarial en las últimas dos 
décadas del siglo y mismo carácter pionero en innovación tecnológica y de gestión), pero 
aprovechando también posibles diferencias que obligasen a ampliar la mirada desde La Nación 
hacia otros colegas que pudiesen manifestar aspectos distintos de la incorporación sistemática de 
la imagen.  
Eventualmente, además del caso control, se tomó vista de otros diarios del período, sobre 
todo en el segundo sexenio roquista (1898-1904) como El Diario y El Nacional, así como otras 
experiencias ligadas a la prensa dedicada exclusivamente a la política (y no organizada con 
prioridad empresarial, como es el caso de Tribuna, órgano del roquismo), a nuevos emergentes 
(La Vanguardia, iniciada como semanario y convertida en diario en 1899), y a los novedosos 
magazines (Caras y Caretas, PBT). Pero el eje del trabajo consistió en el registro sistemático del 
corpus del caso paradigmático (La Nación) y del caso control (La Prensa).  
La Nación fue fundada en los albores del período histórico que nos interesa: el 4 de enero de 
1870, pero como continuidad bajo nueva razón social de un diario preexistente, La Nación 
Argentina, con plena continuidad entre uno y otro, al punto que el folletín por entregas que se 
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publicaba uno, se continuó sin interrupción en el siguiente. Es posible, por ende, considerar como 
una unidad La Nación Argentina / La Nación como un solo diario que arranca en 1862. Esto lo 
transforma en el diario actualmente en circulación más antiguo de la Argentina, y uno de los 
primeros si tomamos como punto de partida el año 18705. Dado que el equipo de accionistas de 
La Nación, así como su director el entonces ex presidente Bartolomé Mitre, realizaron un 
importante esfuerzo inversor y mantuvieron al diario durante muchas décadas entre los dos o tres 
más importantes del país en cantidad de superficie impresa, influencia política, variedad de 
contenidos y servicios e innovación estilística y tecnológica6, el diario resulta un caso 
paradigmático para el tópico que nos interesa, y ofrece, a su vez, un corpus sumamente amplio y 
completo. Algo similar sucede con el diario La Prensa, de José C. Paz, fundado en 1869, y cuya 
existencia se extendería hasta fines del siglo XX7. Si en algún momento La Prensa quedó 
relegada en influencia política en comparación con La Nación, no fue así en tirada y esfuerzo de 
competencia comercial por el público y por la publicidad, lo que la ubica como segundo caso 
paradigmático en las décadas de incorporación sistemática de la imagen a la prensa periódica 
diaria.   
Así, retomando lo propuesto en la sección 1.2., tomamos estos dos diarios porque ambos 
casos se encuentran desde su fundación –y a lo largo de todo el período que estudiamos- a la 
vanguardia de las sucesivas innovaciones con las que la prensa periódica buscaba modernizarse 
y adaptarse provechosamente a las nuevas condiciones políticas, económicas y sociales de una 
Argentina en veloz transformación a lo largo del último tercio del siglo XIX y primeras décadas 
del siglo XX, y ambos existen durante todo el período y aún mucho más allá de él, ofreciendo 
por ello un corpus de análisis amplio para el registro de los cambios que nos interesan.  
El período seleccionado se desarrolla dentro de las décadas en que se configura nuestra 
industria cultural, estableciéndose para la prensa periódica las características y procedimientos 
básicos de la lógica industrial orientada al mercado por un lado, y las funciones y procedimientos 
propios de la función política de la prensa periódica en los Estados parlamentarios modernos, en 
paralelo, precisamente, con la consolidación del vínculo con el mercado mundial por medio del 
                                                 
 
 
5 Antes que La Nación, se fundaron La Capital de Rosario (1867) y La Prensa (1869) 
6 La Nación anticipó en muchos casos la difusión de tecnologías de prensa que habrían de ser adoptadas por todos 
los actores de la industria nacional.  
7 De hecho su marca comercial fue comprada y puesta nuevamente en circulación hasta la actualidad, aunque con 
formato y características muy diferentes.  
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modelo agroexportador sostenido por una burguesía terrateniente hegemónica que logra a su vez 
consolidar un modelo de Estado moderno adecuado a sus intereses.  
Las contradicciones políticas y sociales que genera este modelo, notables en una creciente 
conflictividad política y social desde la década de 1890 y expresada más adelante en nuevas 
fuerzas políticas y sociales y en los cambios hacia la época del Centenario, se expresan no sólo 
en el requerimiento de nuevos derechos y ampliación del rango de ciudadanía política hacia 
nuevos actores que son producto del propio despliegue del modelo (crecimiento demográfico, 
alfabetización e instrucción primaria y secundaria crecientes, crecimiento económico, 
urbanización, surgimiento y expansión de capas medias), sino en todos los aspectos e 
instituciones de la joven sociedad civil argentina, entre ellos el rol político y económico de la 
educación (Cfr. Tedesco, 1993), las organizaciones sociales (sindicalismo, mutualismo, 
cooperativas, etc.) y por supuesto, los medios de comunicación.   
Así, nuestro asunto se sitúa en un período crítico de la historia argentina, y a su vez, en el 
momento decisivo de surgimiento de la industria cultural (Cfr. Rivera, 1998) extendiéndose hasta 
el momento en el cuál la producción de materiales escritos se masiviza, transformando sus 
productos para lograr la llegada a un nuevo público lector recientemente alfabetizado que 
requería nuevas estrategias de organización y presentación más accesible de los materiales 
escritos. En este contexto, la imagen cumple un rol decisivo en la incorporación de nuevos 
públicos lectores, muchos de ellos recientemente alfabetizados.  
En tal contexto, si bien existen otros diarios importantes en el país, con éxito comercial y 
vínculos con la política8, los casos de La Nación y La Prensa poseen tal articulación con los 
procesos políticos y económicos, con las ideas predominantes en las elites de su tiempo y con el 
incipiente campo cultural, que cumplen con creces el carácter de casos paradigmáticos para 
nuestro objeto. La elección de uno de ellos como caso de análisis y el otro como caso control 
obedece en parte a mero interés investigativo, pero especialmente por la importancia diferencial 
que demuestra La Nación tanto en sus tempranos avances e innovación tecnológica y 
empresarial, como en el mayor alcance de su influencia en la conformación de un campo cultural 
de escritores y artistas, como en su más notable iniciativa en el campo visual en su conjunto a lo 
largo de los años considerados objeto de este estudio.  
 
                                                 
 
 
8 Valga como ejemplo, el caso de El Diario, de Laínez, quien sería diputado con roles decisivos, como la Ley que 
lleva su nombre, a comienzos de siglo.  
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1.3.2. La aproximación a las fuentes bibliográficas 
 
Siendo la presente una investigación histórica, las fuentes bibliográficas, hemerográficas 
(además del corpus específico de diarios) y documentales (cartas, textos legales, etc.) resultan 
fundamentales en la construcción del objeto a analizar, así como en el estudio del marco histórico 
contextual: el período histórico en el que se encuadra nuestro problema, los cambios en la imagen 
de prensa en el siglo XIX y la historia de los dos grandes diarios seleccionados como caso.  
Así, por ejemplo, se ha agrupado toda la información accesible relativa a tecnologías 
incorporadas, contexto político, recorridos profesionales de las familias propietarias, irrupción 
de artistas gráficos, presencia de revistas extranjeras con suscripción local, etc.  
Este trabajo con fuentes bibliográfico-documentales no sólo cumple un rol específico en la 
construcción de dicho marco, o en la provisión de datos clave respecto de aspectos concretos del 
tema (proveer fuentes confiables de datos sobre cambios en equipamiento, ingresos al país de 
dibujantes grabadores o fotógrafos, tiradas de los medios, cambios en la dirección de un diario, 
etc.), sino también, como se verá a continuación, en la definición del criterio muestral.  
En algunos casos se ha optado por acudir a fuentes documentales directas. La información 
relativa a otros diarios además de los elegidos, así como a diversas revistas, ha sido cotejada 
directamente de los ejemplares, consultándose periódicos desde la época de Bacle en adelante, e 
incluso periódicos de la década de 1810, rastreando la presencia de escudos u otros grabados 
acompañando al título. Entre otros, se tomó registro de La Prensa Argentina (1816) el Diario de 
la Tarde (1830-33), los periódicos asociados de Bacle en la década de 1830, la Revista del Plata, 
El Mosquito, La Cotorra, El Cascabel, el diario El Nacional entre 1861 y 1863, entre 1883 y 
1884 y en el período a cargo de Bourel (desde 1898), etc. En algunos casos, como es el de La 
Cotorra, se ha contado con la versión digitalizada de acceso público que dispone la Biblioteca 
Nacional.  
En el caso de periódicos extranjeros, la mayor parte ha sido consultada en versiones digitales 
de acceso público, y se ha tomado vista exclusivamente de sus portadas, con la excepción del 
diario The Daily Graphic, frente al cual, por su importancia en la transformación de la prensa 
ilustrada, se ha optado por revisar los números del primer año, luego un ejemplar por año y 
finalmente los del primer trimestre de 1880, incluido el número aniversario del 4 de marzo de 
ese año, que posee gran cantidad de información respecto de las técnicas visuales que están 
manejando en ese momento. Se ha traducido las citas al castellano y se ha conservado en 
referencia al pie el texto original en inglés.  
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Por último, en relación con la bibliografía, razones expositivas han hecho preferible tomar 
contacto con textos que fueron mencionados y analizados en el estado de la cuestión del proyecto 
original de este trabajo, no en un solo bloque como se presentaron en su momento, sino a medida 
que conviene dialogar con ellos o tomarlos como fuente, en los sucesivos capítulos, aunque sí se 
presenta la parte fundamental del mismo en forma temprana al comienzo del capítulo 2 referido 
a Aproximaciones conceptuales. 
Esta elección de orden expositivo no implica –de ningún modo- desconocer o menospreciar 
la importancia de la bibliografía que constituye parte del estado de la cuestión, más aún en un 
trabajo de estas características, sobre el cual convergen distintos espacios disciplinares.  
Valga mencionar que al comienzo de la indagación que originó este proyecto se contó con 
aportes decisivos al estado de la cuestión, provenientes de la historia del arte, y en particular, de 
aspectos de la historia de la imagen visual de prensa en Argentina, aunque fundamentalmente 
centrados en la prensa no diaria, así como aspectos de la formación del campo de artistas visuales 
en Buenos Aires entre fines del siglo XIX y principios del XX, como son los trabajos de Szir 
(2009a, 2009b, 2010, 2011 2013), Malosetti Costa y Gené (2009, 2013), Román (2011, 2013), 
Tell (2007, 2009, 2011), Baldasarre (2009, 2013), Baldasarre y Dolinko (2011), Giordano (2011), 
Artundo (2006, 2008), Gutiérrez Viñuales (2003) y Amigo (2006).  
Complementariamente, estudios sobre historia de la prensa periódica argentina daban cuenta 
de aspectos contextuales decisivos, tanto en la relación entre prensa, Estado y facciones, como 
en la profesionalización de los escritores, el nacimiento de las primeras editoriales o el estudio 
de las articulaciones entre medios y política bajo el roquismo. Incluso, dado el carácter 
multidisciplinario del campo de indagación elegido, otras líneas temáticas convergen aportando 
un marco de conocimiento del desarrollo de la fotografía en el Río de la Plata (Gómez, 1986, 
Casavalle y Cuarterolo, 1985), los prolegómenos del diseño gráfico y el cartel (Pevsner, 2011), 
la historia de las tecnologías y prácticas en las artes visuales del siglo XIX (Barnicoat, 2000; ) o 
de la enseñanza de las mismas (Welti, 2011; Trostiné, 1950), el análisis de prácticas tangenciales 
o yuxtapuestas con la imagen de prensa como la sátira (Román, 2010), la historieta (Rivera, 
1992), la representación del cuerpo en la imagen publicitaria de este período (Steimberg-
Traversa, 1997) y en general, el abordaje desde la historia de la comunicación de diversas 
prácticas ligadas a la literatura y la imagen atravesados por la industria editorial en los inicios del 
siglo XX (Rivera, 1985; Romano, 2004).  Puede mencionarse, por último, que en el propio 
recorrido investigativo de la tesista se elaboraron trabajos que pueden ser aprovechados como 
parte del estado de la cuestión, referidos a la conformación de un orden de página en las décadas 
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de 1860 a 1890 que permitiese la agrupación temática y la mejor legibilidad visual en el marco 
del formato columna vertical (Ojeda, 1999), a contexto de las condiciones de elaboración del 
texto escrito en la prensa argentina cuando las reglas de Estado y facción predominaban por sobre 
las reglas del mercado (Moyano y Ojeda, 1999), en torno al marco contextual histórico de 
desarrollo de las tecnologías de prensa (Ojeda, 2003), y en torno a la transición entre el reclame 
genérico y la publicidad marcaria en el diarismo argentino en las décadas de 1860 a 1880 (Ojeda, 
2010).  
 
1.3.3 La aproximación al corpus de ejemplares 
 
Se ha abordado el corpus de diarios, incluidas ediciones especiales, y también ediciones 
extraordinarias conmemorativas publicadas a lo largo del siglo veinte. Dado que las colecciones 
abarcan más de diez mil pliegos por década por diario, se ha optado por una aproximación 
muestral.  
Se descartó una aproximación aleatoria inicial por no resultar un criterio adecuado en este 
caso, dado que podría saltear momentos decisivos de cambios e irrupciones de nuevos elementos, 
y a su vez no ser lo suficientemente densa como para permitir tipologías. Se optó por ello por un 
abordaje intencional mixto, compuesta de elementos propios del muestreo teórico y de elementos 
propios de un registro de momentos relevantes en la historia empresarial, tecnológica, política o 
de otros aspectos que pudiesen surgir en la etapa exploratoria9.  
En primer lugar, se aguardó a la construcción de un marco histórico contextual que diese 
cuenta de los momentos de inicio, cambios en la dirección, hechos políticos relevantes que 
afectaron a los propietarios de los diarios y cambios tecnológicos, así como cualquier otra 
novedad que pudiese ser relevante: el ingreso al país de un artista dibujante, la irrupción de un 
nuevo medio o novedad gráfica, fechas en el calendario significativas para la prensa (como los 
años nuevos o las fiestas patrias) o aniversario de la creación del diario. Sobre esa base, se elaboró 
una línea de tiempo con fechas potencialmente significativas, y se analizó como mínimo un mes 
y medio hacia atrás y adelante en el tiempo. En muchos tramos se relevó semestres y aún años 
completos, tomando imágenes fotográficas de los elementos novedosos, así como registro de 
                                                 
 
 
9 Como se observará, surgieron algunos aspectos tanto referidos al contenido, como la necesidad de hacer el 
seguimiento de la cobertura de casos policiales o de visitas ilustres, como referidos a hechos externos como 
resultados electorales, catástrofes naturales, acuerdos internacionales, etc.  
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elementos que se repiten, apelando a la categoría de “saturación” propia del muestreo teórico 
(Glaser y Strauss, 1969).  
Este criterio permitió aproximaciones sucesivas y asegurar la saturación de las categorías 
encontradas. Complementariamente, los propios ejemplares del diario permitieron sumar 
información relevante sobre momentos de cambio tecnológico, político o económico por medio 
de información del propio medio, avisos propios o avisos de terceros.  Con tales datos 
incorporados, el criterio muestral se amplió y con ello se amplió también el listado de categorías 
construidas para el armado de una tipología de imágenes y sus cambios en el tiempo. Por último, 
se optó por agregar dos elementos adicionales al criterio. Por un lado, que ningún año de la 
historia de ambos diarios quedase con un registro inferior a seis meses completos, y que se 
estableciese un recorrido visual sobre la totalidad de los números del período 1894-1904, a fin 
de asegurar que no se hubiese salteado algún elemento relevante en el registro de la colección. 
Detalles adicionales del criterio muestral y del modo en que se organizó el material se agregan 
al comienzo del capítulo 4, en el que se presenta la descripción y análisis del corpus.  
En total, se tomaron más de cinco mil fotografías de imágenes, páginas completas, avisos 
y artículos específicos, y se registró por escrito una gran cantidad de momentos, siempre desde 
una perspectiva cualitativa, orientada a la a la descripción del fenómeno y su funcionamiento. 
Por lo tanto, las acciones estuvieron orientadas por un lado a generar descripciones y tipologías, 
y por otro lado a generar hipótesis explicativas de diferentes aspectos, que aspiran a ser punto de 
partida de las siguientes etapas de la investigación.  
En el caso de La Prensa, se ha tomado vista del mismo arco considerado para La Nación, 
pero se realizó un registro sistemático de años de inicio y fin de los períodos considerados en el 
análisis. De este modo se registró los primeros dos años del diario, luego los dos primeros años 
de la década de 1880, los dos primeros de la década de 1890, los años 1894 y 1895, y los años 
1899 a 1904. De este modo se aseguró que no quedase fuera del posible registro ningún fenómeno 
que pudiera potencialmente considerarse distinto a lo observado en La Nación, y al mismo tiempo 
se completó el registro de años decisivos en cuanto al cambio que se rastrea, buscando detectar 
diferencias con el caso principal, y encuadrar las mismas en una misma matriz explicativa. 
Como se observará en extenso en el capítulo 4, la indagación se inició describiendo 
continuidades y diferencias a partir de características formales de las imágenes, la base 
tecnológica disponible y el uso comunicacional al que se aplica (informar, opinar, expresar, 
persuadir). Una vez avanzado el trabajo, se relacionó el material observado con las posibles 
dimensiones que pudieran incidir en los cambios, y agrupando estas últimas en tres bloques 
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fundamentales que se desarrollan en los capítulos 4.3.1. a 4.3.3. Estos bloques no habían sido 
formulados en el proyecto original de la tesis, pues se consideró que los mismos surgirían después 
de las primeras aproximaciones y análisis del corpus.  
 
 
1.4. El orden de exposición 
 
Al concluir la presente introducción, el cuerpo principal de la tesis se presenta en tres bloques, 
nominados 2, 3 y 4 en los que se aborda, respectivamente, las aproximaciones conceptuales, el 
marco histórico contextual y la descripción y análisis del corpus.  
En el capítulo 2, Aproximaciones conceptuales, se presenta aquellas categorías de análisis 
desde las que se aborda el problema, y cuya exposición previa al desarrollo del trabajo de 
descripción y análisis se ha considerado imprescindible, aun cuando, por razones de criterio 
expositivo –retórico- de la tesis, se ha preferido no volcar las secciones es del proyecto original 
en el orden en que fue planteado antes de iniciar la investigación, sino integrar las mismas en los 
capítulos y secciones en que éstas resultan más útiles. De allí que aspectos de la formulación del 
proyecto original –como es el caso de objetivos e hipótesis- aparecen en este capítulo 1, mientras 
que aspectos del estado de la cuestión y del marco teórico original aparecen en el capítulo 2, 
mientras otras herramientas conceptuales o presentaciones de criterios metodológicos se integran 
en los capítulos subsiguientes a fin de exponer con mayor eficiencia su rol en cada capítulo.  
En dicho capítulo 2 se presentan seis secciones. En la primera, La prensa como contexto y 
co-texto de la imagen impresa, se aborda el hecho de que la imagen de prensa necesariamente 
existe condicionada por los factores que afectan a la prensa en su conjunto (en tanto contexto) y 
a la organización interna de sus contenidos predominantemente escritos (co-texto). De allí que 
resulta imprescindible enmarcar el análisis en las perspectivas teóricas que dan cuenta del rol de 
la prensa en relación con las cambiantes condiciones de la vida política, económica, social y 
cultural que se despliegan en el siglo XIX, así como aquellas perspectivas que permiten dar 
cuenta de los modos de relación entre imagen y texto escrito en las condiciones discursivas que 
supone la página impresa.  
En la segunda, se plantea, dada esta inescindible vinculación co-textual, una aclaración de 
orden tanto metodológico como teórico: el material empírico principal de análisis de esta tesis 
son números (ejemplar del día) de diarios, y ello plantea un problema de criterio muestral basado 
en la noción de número de diario como unidad de observación. Pero en el marco de esta unidad 
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de observación que hace parte contextual y co-textual de las imágenes, la unidad de análisis sigue 
siendo la imagen, foco de nuestro interés.  
Sin embargo, debe hacerse una salvedad. La incorporación de la imagen visual a la prensa 
diaria se presenta como un proceso en el cual las incorporaciones, transformaciones y 
estabilizaciones de elementos visuales no se limita a la imagen visual propiamente dicha (dibujo, 
fotografía), sino que incluye en un todo articulado otros modos de la visualidad, como el 
desarrollo de elementos abstractos sean estos técnicos (tablas, gráficos, mapas, croquis), 
abstractos (orlas, recuadros, uso significante del fondo blanco o negro), asociados a la tipografía 
(tamaño, forma del tipo, cantidad de columnas que ocupa un titular) o a otros tópicos (facsímiles). 
Por ello, se propone en esta sección la definición de la pieza visual como unidad de análisis.  
En la tercera y cuarta sección se aborda las implicancias del carácter icónico (en términos 
peircianos) de lo visual. La iconicidad, por un lado, favorece una recepción como mínimo de 
disfrute exhibitivo, por un arco muy amplio de receptores que no necesariamente necesitan una 
potente alfabetidad visual10 adquirida en ámbitos letrados para el disfrute de la imagen. Por otro, 
plantea la perspectiva de qué tipo de prácticas de elaboración de mensajes visuales activa, de qué 
modo son incorporados a la prensa mediados por diversas prácticas y relaciones, y cuáles son las 
condiciones de posibilidad para que el lenguaje visual alcance el nivel de argumentación en los 
términos planteados por la semiótica de matriz peirciana.  
En la quinta sección se analiza las aproximaciones teóricas a la fotografía como mensaje 
desde la dimensión semiótica, en tanto es un tipo muy particular de ícono al cual se le reconoce, 
sobre todo en la época que abordaremos, un poder de conexión física con la cosa representada 
por la imagen que la acerca a la categoría de índice, siguiendo la clasificación categorial de 
Peirce. Esta delimitación tiene suma importancia en el análisis a realizar, pues guarda relación 
tanto con la importancia de las ideas predominantes en las elites y en los dispositivos culturales 
de su tiempo –el positivismo, el cientificismo- y su impacto sobre el prestigio de la fotografía 
sobre el dibujo, o de ciertos géneros del dibujo de prensa sobre otros, como con las prácticas 
periodísticas en las que la fotografía o el dibujo tienen mejores condiciones de eficacia, lo que se 
expresa en el predominio de una u otra técnica en cada práctica.  
                                                 
 
 
10 Dado que se ha extendido el uso del término “alfabetidad visual” como traducción del original en inglés “visual 
literacy” por el clásico libro de Donis Dondis (1980), en este trabajo utilizaremos como sinónimos la expresión 
“alfabetismo visual” y “alfabetidad visual” en forma indistinta.  
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Por último, la sección 2.6, Forja del campo y reglas de juego propone abordar, en relación 
con el momento histórico, los conceptos de campo y reglas de juego, pues se trata de un momento 
en el que la consolidación del Estado moderno y la forja de instituciones de la sociedad civil 
favorece la emergencia de campos autónomos, muchos de ellos yuxtapuestos o superpuestos 
entre sí, lo que plantea conflictos de reglas entre ellos, y entre ellos y las reglas del mercado, 
como sucede con la actitud frente a la elaboración de imágenes para publicidad, con el 
predominio del positivismo y su influencia sobre las prioridades en la imagen de prensa,  el modo 
en que ello impacta en la formación de géneros –apelando a la categoría de género propuesta por 
Steimberg- y la relación entre estas tensiones y las particularidades del proceso de incorporación, 
como lo fue la breve edad de oro del grabado de prensa en la década estudiada.  
En la sección 3, Marco contextual, se presenta el siguiente orden de exposición:  
a) Los antecedentes históricos de las tecnologías de prensa y las prácticas artísticas 
y comunicacionales ligadas a la imagen visual de prensa con incidencia sobre los 
fenómenos del siglo XIX.  
b) El impacto de la conformación de la prensa moderna (asociada al 
parlamentarismo) y de la revolución industrial en la nueva concepción empresarial 
de la prensa de mediados del siglo XIX.  
c) Los problemas asociados a la incorporación de imágenes visuales a la prensa 
periódica: tecnológicos, de costos, de concepciones y temores en torno al uso de 
la imagen para informar.  
d) El contexto histórico nacional: La consolidación del Estado argentino y la 
“generación del ’80.  
e) El surgimiento y los primeros 40 años de historia de los emprendimientos de Mitre 
(La Nación Argentina – La Nación) y Paz (La Prensa).  
El marco contextual que presentamos no agota –ni mucho menos- la vastedad del tema, pero 
permite dar cuenta de aspectos contextuales convergentes sobre el objeto de estudio que 
mostraron, al momento del análisis del corpus, una mayor incidencia sobre el mismo. Por lo 
tanto, y como suele suceder en este tipo de trabajo, se ha incorporado en la sección 3 elementos 
que no fueron resueltos antes sino después del trabajo sistemático con el corpus, pero que por 
razones expositivas resulta más conveniente exponer antes. Valgan como ejemplo el impacto del 
giro más empresarial –y menos político- de La Nación sobre la estrategia de contenidos del diario, 
la importancia del diario The Daily Graphic, las rápidas emulaciones de experiencias extranjeras  
exitosas que se extienden en la segunda mitad del siglo XIX, o la importancia del agrupamiento 
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cuasi-gremial de los artistas visuales a fin de siglo, información que se obtuvo fundamentalmente 
de fuentes bibliográficas relacionadas con la construcción del contexto, pero que fueron buscadas 
como consecuencia de la detección de fenómenos y tendencias en el análisis del corpus.  
En la sección 4, por su parte, se presenta todo el trabajo de abordaje, descripción y análisis 
del corpus de los dos diarios. Tras una introducción en la que se detalla procedimientos 
metodológicos y ajustes del recorte temporal originalmente planteado, el capítulo se divide en 
dos secciones fundamentales.  
En la primera, se realiza una línea cronológica de continuidades y cambios. A partir de ella 
se toma nota de los momentos de irrupción de nuevos elementos o modificación de otros 
preexistentes, y en los casos que corresponda, su continuidad. 
Complementariamente, se propone un criterio y orden de periodización. Se ha dividido por 
ello en sucesivos subcapítulos cuatro períodos o momentos entre el nacimiento de ambos diarios 
y la consolidación de la incorporación sistemática.  
El criterio principal de periodización está enmarado en dos hechos principales: uno, que el 
principal elemento innovador, que ensaya todos los cambios que luego se extienden al conjunto 
de unidades redaccionales del diario es la publicidad. De allí que los cuatro períodos son 
nombrados en función del impacto del aviso publicitario sobre el conjunto del dispositivo de 
prensa. El otro, es el hecho de que la incorporación sistemática tanto de aquellas innovaciones 
provenientes de la publicidad como de otras que convergen desde otras prácticas –el dibujo 
técnico, el dibujo científico, el retrato- se produce en un período de tiempo mucho más acotado 
del que se pensó originalmente al presentar el proyecto de tesis, reduciéndose a la década 
transcurrida entre 1894 y 1904, y más específicamente aún, en el cuatrienio transcurrido entre 
1900 y 1903. Los criterios para optar por estas fechas se explican en detalle en las secciones 
correspondientes.  
En base a estos dos hechos, el criterio de periodización fija los siguientes cuatro: Intrusión, 
aceptación, transición, incorporación sistemática, categorías que se desarrollan en las secciones 
4.1. y 4.2.  
La segunda parte del capítulo 4 propone, por su parte, volver sobre el corpus para aportar un 
análisis ya no desde la perspectiva de una línea de tiempo, su periodización y la fijación de los 
elementos principales de cambio y continuidad, sino desde la perspectiva de las principales 
dimensiones del contexto político, económico, social y cultural que impactaron sobre el proceso 
de incorporación de la imagen.  
Dichas dimensiones se han agrupado en tres bloques principales.  
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El primero da cuenta de la importancia del desdibujamiento del predominio de lo político 
faccional en la prensa diaria, lógica que había determinado contundentemente las reglas de juego 
periodísticas a lo largo de gran parte del siglo XIX, marcando los alcances y límites de toda 
innovación. Se desarrolla en la sección 4.3.1.  
El segundo agrupa factores que configuran el predominio definitivo de las reglas de mercado 
en la organización y funcionamiento de la prensa: la innovación tecnológica cada vez más urgida 
por competencias y mejoras de rendimientos; la expansión del volumen del negocio publicitario 
y sus características; la emulación de experiencias exitosas del país y del exterior; la irrupción de 
la lógica de mercado en la producción de contenidos; la plena madurez de las reglas de mercado 
expresadas en la masificación y segmentación de públicos. Se desarrolla en la sección 4.3.2.  
El tercero aborda un factor decisivo en la puesta en acción de los componentes económicos: 
la formación de un cuerpo de artistas capaz de acometer el trabajo cotidiano con calidad y 
cantidad suficiente, y un proceso de profesionalización capaz de contenerlo, y un campo artístico 
en proceso de maduración. Como consecuencia de ello, se produce también la estabilización de 
tipos de imágenes que, por sus regularidades formales, estéticas, de uso comunicacional y de 
códigos de reconocimiento utilizados, pueden considerarse como géneros de la imagen de prensa 
diaria a comienzos del siglo XX. Se desarrolla en la sección 4.3.3. y última antes de las 
conclusiones, bibliografía y anexos.     
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2. Aproximaciones conceptuales 
 
 
2.1. La prensa como contexto y co-texto de la imagen impresa 
 
El período abordado en esta tesis considera los primeros tramos  de una transición desde 
un tipo de prensa prevalentemente letrada, que copiaba los modelos paradigmáticos de la prensa 
burguesa inglesa y francesa y su variante española (Cfr. Williams, 1992; Habermas, 1986; 
Moyano, 1996, 2008) hacia el modelo del nuevo periodismo anglosajón, especialmente 
estadounidense, con su diversificación entre diarios independientes y de estilo sobrio, prensa 
sensacionalista con sus ediciones masivas a medio centavo el ejemplar, sus tapas llamativas 
configuradas como una superficie de jerarquización y organización de informaciones atractivas 
que convocan a la compra del diario, sus contenidos “amarillos”, y un estilo de presentación de 
la agenda informativa (Cfr. Williams, 1992; Ford, 1987; Vázquez Montalbán, 1980) conciso en 
las notas y fragmentario en el conjunto. Para el estudio de este objeto en su encuadre contextual, 
existe a la fecha abundante bibliografía que permite comprender el modo general en que la prensa 
periódica se relaciona con la reconfiguración de la esfera pública en la modernidad (Habermas, 
1986), con la autonomización del campo cultural en el siglo XIX (Bourdieu, 1969), con las 
transformaciones sucesivas del capitalismo y sus mutuas determinaciones con formas de Estado 
modernas (Anderson, 1987), el modo en que estas se articulan con el surgimiento y la 
consolidación de la prensa periódica (Moyano, 1996) con la superproducción de textos y la 
transformación de la noción misma de lectura (Gouldner, 1978; Barbier/Bertho Lavenir,1999; 
Chartier,1992; Darnton; 2007), o la articulación de tales procesos en ciclos largos (Habermas, 
1986; Moyano, 2008). Asimismo, sobre la problemática articulación entre el proceso de 
surgimiento y transformaciones de la prensa periódica en Europa y sus diferentes trasplantes y 
adaptaciones americanos, así como su modernización en tiempos distintos11, existen trabajos 
relacionados tanto con las posibilidades de aplicación del concepto habermasiano de esfera 
pública como con el modo en que se constituyen espacios públicos y de publicidad en territorios 
americanos (Guerra, 1998; Díaz, 2012, Moyano, 1996), que brindan un marco comprensivo de 
la notable preeminencia de la actividad estatal en el desarrollo de la prensa rioplatense en sus 
                                                 
 
 
11 La de las naciones americanas surge y adopta las reglas de la modernidad parlamentaria casi a un tiempo, mientras 
la europeo-occidental conlleva un proceso de cuatrocientos años, iniciado mucho antes de su aparición en América. 
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primeras décadas, al punto de afectar sus funciones y dificultar su reconversión como empresas 
lucrativas hasta las últimas décadas del siglo XIX.  
Estudios relacionados con la evolución de esta prensa e incluso con aspectos vinculados 
con la ilustración, incluyen los trabajos editados por la Red de Historiadores de la Prensa en 
Iberoamérica en torno al periodismo decimonónico hispanoamericano (Pineda y Gantús, 2013, 
2015), así como el estudio sobre caricatura y poder político en México realizado por Gantús 
(2009). Moyano (1996, 2008) analiza las problemáticas y diversas transiciones en el caso 
argentino en la primer mitad del siglo XIX y hasta 1874, estableciendo que hasta la década de 
1850 en Buenos Aires y de 1860 en el Interior del país, las características funcionales de la prensa 
(rol del periodista, rol socio-político del periódico, naturaleza de sus órganos decisores) no 
coinciden aún con las características canónicas de la moderna prensa burguesa, mostrando con 
ello una historia moderna más breve de lo supuesto en bibliografías clásicas de catalogación de 
colecciones de prensa decimonónicas.  
Paula Alonso (1997, 2003, 2010) ha registrado en profundidad las articulaciones entre la 
estrategia política del roquismo y su manejo de la prensa periódica. Un amplio y complejo 
tramado que incluye diarios propios (Sud América, La Tribuna Nacional, Tribuna 
sucesivamente) pero también numerosos subsidios, apoyos y favores cruzados para contar con 
una prensa favorable tanto en la Capital Federal (sinónimo de prensa de alcance nacional) como 
en grandes y pequeñas ciudades provincianas. El poderoso despliegue de la prensa –y del aparato 
político- roquista, muestra su dependencia del aporte de recursos del Estado tanto cuando se 
produce el conflicto con su cuñado y sucesor Juárez Celman (que incluye el cierre de La Tribuna 
Nacional) como al producirse el distanciamiento del vicepresidente Pellegrini de la política de 
su segundo gobierno en 1901 (que incluye el casi inmediato cese por falta de sostén económico 
del diario que apoyaba a Pellegrini), y sobre todo, al retirarse él de la política activa. El mitrismo 
también había dispuesto –como veremos en el capítulo 3- de un amplio sistema de apoyo estatal 
con premios y castigos para la prensa afín o no tanto, y lo había perdido. Pero mientras Mitre y 
Paz son completamente derrotados en 1874 y transcurren el siguiente cuarto de siglo entre la 
expectativa de que sus familias retornen a la cima del poder y la necesidad de sostener sus diarios 
como empresas que deben autosostenerse y aún dar ganancias, Roca vive en la cima del poder 
político hasta el final de sus días, y no posee a la prensa periódica como una opción empresarial 
para su familia. De allí que mientras cada sucesiva derrota del mitrismo aceleró su reconversión 
empresarial en el ámbito de la prensa, que había sido un modo de vida intermitente pero constante 
de Mitre desde su juventud en Uruguay, Bolivia, Chile y Buenos Aires, para Roca la prensa fue, 
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a lo largo de toda su vida activa, una actividad pensada desde la política, y desde el gobierno. 
Como consecuencia, en el siglo XX La Nación y La Prensa son grandes diarios, mientras que la 
prensa roquista es rápidamente subrogada.  
Los alcances y límites de las categorías de transición y de desarrollos diferentes y 
mutuamente articulados entre sistemas nacionales de prensa y a su vez entre regiones,  ha sido 
tratada por Moyano (1996) refiriéndose fundamentalmente a los roles del periodista, notando que 
el período transicional se extiende por varias décadas, y por lo tanto atraviesa generaciones de 
escritores y tipógrafos, y a su vez opera en tiempos diferentes en distintos territorios, aún de un 
mismo país como es el caso argentino entre la configuración del virreinato y la organización 
nacional, manteniendo a lo largo de este proceso una clara escisión entre los mandantes del 
discurso y los responsables de producirlo de acuerdo con las reglas retóricas, estilísticas y de 
circulación existentes. Asimismo, Moyano y Ojeda (1999) hacen hincapié en que en tales 
condiciones productivas la producción significante se realiza con reglas diferentes a las 
habituales en la modernidad, existiendo otro orden de jerarquización e interpretación de los textos 
circulantes de acuerdo con las diferentes condiciones históricas de sus actores, lo que produce 
necesariamente dificultades al momento de considerar los textos de prensa como fuente de 
investigación histórica y exige procedimientos específicamente adaptados para su lectura, 
explorando este sesgo entre los materiales con imágenes impresas, inhabituales pero presentes y 
sometidos a la lógica faccional. Se trata de períodos en los que aún no se despliega la imagen, 
pero cuando estas aparecen, no es raro, como sucede con la caricatura satírica, que esta esté sujeta 
a la lógica de facciones, y no a la de la crítica proveniente de la sociedad civil.  
En sus hoy clásicos trabajos, Jorge B. Rivera (1968, 1990, 1998) muestra los 
prolegómenos de la configuración de los oficios de prensa entre 1880 y 1930, haciendo notar la 
imbricación entre la conformación de nuevos sujetos sociales con formación post-primaria y la 
configuración del oficio del escritor industrial, imposibilitado de gozar de las libertades del 
escritor “heredero” –que dispone de recursos para mantenerse mientras escribe- y obligado por 
el contrario a adaptarse y aún someterse a la lógica industrial en la producción de textos, lógica 
que lo obliga a explorar tanto las reacciones del público como el ensayo de temas, puntos de vista 
y niveles de complejidad retórica diversos y a menudo contradictorios (Rivera, 1968). Los 
trabajos de Sarlo (1985, 1988, 2004), por su parte, arrojan luz sobre el modo en que se despliegan 
las condiciones del campo cultural en las décadas siguientes, entre el Centenario y la década de 
1930, observando las nuevas reglas de juego en torno a la circulación de libros y folletos, en 
paralelo con la expansión de la producción y circulación de diarios y revistas, mostrando la 
 La incorporación sistemática de la imagen visual a la prensa diaria argentina: 1894 - 1904 
 
 
 
Alejandra V. Ojeda 32 
persistencia de circuitos diferenciados asociables a posesiones y reproducciones diferenciales de 
capital no sólo económico-social sino cultural tanto en el espacio de la producción escrita como 
en el de la lectura, y con ella, la producción de imaginarios, en tanto la referencia al ambiente 
cultural de este período histórico cuenta con numerosos trabajos clásicos que constituyen 
referencia necesaria para este encuadre (Cfr. Romero, 1987; Romero y Gutiérrez, 1995; Armus, 
1990; Real de Azúa,1984, entre otros).  
En Revolución en la lectura. El discurso periodístico-literario de las primeras revistas 
rioplatenses, Eduardo Romano (2004), revisita la compleja trama de la modernización 
periodística de fines del siglo XIX y comienzos del XX en ambas orillas del Plata (Montevideo 
y Buenos Aires), abordando en detalle –para el caso de Buenos Aires- los casos de las revistas 
La Ilustración Sudamericana (fundada en 1892) y Caras y Caretas (fundada en 1898), pero 
haciendo también un seguimiento del conjunto de publicaciones ilustradas de la segunda mitad 
del siglo XIX. Tanto en relación con las prácticas que entornan la publicación, como desde el 
punto de vista de la recepción y lectura, Romano halla en el éxito de tempranas publicaciones 
satíricas ilustradas como El Mosquito o El Quijote “un síntoma temprano del acercamiento de 
nuevos públicos a la prensa periódica” (Romano, 2004: 83), en sintonía con la visión de Chartier, 
de quien cita la referencia a “una forma de lectura cortada, vacilante, que no es la misma que la 
de las elites letradas de la época”, y “a cuyas múltiples discursividades hay que añadir todavía 
un tipo de lectura desconcentrada e intermitente”. Esta apertura a nuevos públicos y nuevas 
formas de lectura se nota también en otros formatos de la prensa ilustrada. En particular, y más 
allá de los valiosos antecedentes (como la experiencia de El Plata Ilustrado de Pellegrini en 
1853), destaca la importancia de La Ilustración Argentina como experiencia pionera y también 
como incubación de un espacio de articulación de artistas y escritores en términos de campo (en 
el sentido bourdieusiano). Destaca Romano la paradoja que expresan las expectativas y 
programas de la revista –orientada a un público claramente letrado y formado en las corrientes 
artísticas- en contraste con la profundización de nuevas experiencias de lectura provenientes de 
públicos menos experimentados en la cultura letrada y/o más abiertos a formas yuxtapuestas de 
discursividad entre texto e imagen. Esta experiencia pionera, continuada en la década de 1890 
por La Ilustración Sudamericana, muestra así tanto rupturas como continuidades con otras 
formas de aprovechamiento de la revolución que supone la inclusión de la ilustración visual como 
un elemento permanente, como son los casos de los Almanaques, y del caso paradigmático del 
magazine, Caras y Caretas. Entre las rupturas, hay una clara disposición a la construcción de un 
público de masas cuyas heterogeneidades son administradas criteriosamente tanto por la 
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segmentación de contenidos como en la búsqueda de denominadores comunes, así como el 
nacimiento de géneros en los que la imagen es parte constitutiva, contaminando además la 
experiencia lectora, que pasa indistintamente del texto a la imagen, y en la cual el texto se torna 
más breve y, retomando el término de Chartier, “cortado”. Como contracara, nota Romano los 
espacios de intercomunicación y circulación del naciente campo artístico y periodístico, ente el 
ámbito de las revistas, el de los debates intelectuales, el del acceso a la función pública y el de 
los espacios empresariales y laborales. Es en ellos que se forjan y reciclan las filias temáticas, 
estéticas y de ideas que enmarcan su producción, volcados sobre las experiencias gráficas del 
modo híbrido y entrecortado propio del periodismo industrializado, pero en los cuales puede 
encontrar corrimientos e influencias –marcas del costumbrismo, del positivismo, del simbolismo- 
y vasos comunicantes, no siempre amigables- entre desarrollo de los formatos gráficos visuales, 
comercio del arte y espacios de circulación y validación de los artistas.  
En cuanto a la historia de la fotografía en la región rioplatense, Gómez (1986) y Casavalle 
y Cuarterolo (1985) aportan un marco de periodización en torno a la presencia de sucesivas 
técnicas, la consolidación de la presencia de fotógrafos y casas de fotografía, la irrupción del 
fotógrafo amateur y los momentos de irrupción de prácticas tanto de fotografiado como de 
consumo, como es el caso del auge de la carte de visite desde la segunda mitad de la década de 
1860 y con ello la extensión de nuevos encuadres para el retrato. Si bien estos trabajos pioneros 
no profundizan en la temática de la fotografía de prensa, permiten enmarcar y fijar criterios de 
periodización, protagonistas y posibles influencias, articulando sus aportes con otras fuentes 
documentales, así como bibliográficas que abordan específicamente aspectos puntuales de la 
incorporación de la fotografía al libro y al periódico en Argentina,  permitiendo así registrar las 
sucesivas técnicas disponibles y trabajos realizados, incluidos aquellos impresos para su 
distribución como postales, vistas y álbumes, o incluso para experiencias pioneras de publicación 
por la prensa, como sucede en el caso de la publicación de ejemplares campeones por la Sociedad 
Rural en 1876 utilizando la técnica de la fototipia, o en las formas pioneras de inserción de copias 
fotográficas a mano sobre páginas o tapas de libros, etc. (Alexander, 2003; Tell, 2009).  
En cuanto a la pintura y otras artes visuales, existe un rico seguimiento de los espacios de 
formación académicos y no formales en el país en el último cuarto del siglo, la forja de las 
primeras asociaciones, el ingreso al país del grueso de los artistas (fundamentalmente desde 
España y Francia) y las actividades vinculadas a la formación del campo artístico local (ámbitos 
de reunión, exposiciones, debates). Entre los principales aportes, puede mencionarse el trabajo 
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de Rodrigo Gutiérrez Viñuales (2003), quien sistematiza los recorridos de los integrantes de El 
Ateneo y de La Colmena Artística, los dos principales núcleos de artistas a comienzos de la 
década de 1890, y sus articulaciones tanto con ámbitos de validación por el mercado12 como 
institucionales13. Patricia Artundo (2006), por su parte, da cuenta, en El arte español en la 
Argentina de la presencia del arte español en Argentina, sobre todo en Buenos Aires, siguiendo 
recorridos vitales, asociaciones, corrientes de pertenencia e innovaciones, y aportando –como 
Gutiérrez Viñuales- elementos para el seguimiento de las articulaciones y conflictos entre los 
espacios académicos y los comerciales, incluidos aquellos más estrechamente asociados a las 
nacientes industrias editoriales y periodísticas. El trabajo de Artundo incluye la reproducción d 
artículos sobre crítica de artes publicados durante el período abordado en esta tesis y han sido 
citados específicamente en varios tramos de ella. Otro trabajo de Artundo (2003), Bibliografía 
crítica de Martín A. Malharro: el dibujo como agente de educación, permite abordar una 
dimensión importante en la conformación del campo artístico en Buenos Aires, como lo es la 
articulación entre la producción artística (para los circuitos de galerías, pedidos particulares y el 
menos honorable mundo del mercado gráfico) y la inserción laboral en el aparato del Estado, 
especialmente en el campo de la educación (como es el caso de Malharro). Ciertamente, no es la 
educación el único campo de inserción, pues como veremos, distintos niveles ministeriales 
abrirán puertas a dibujantes y fotógrafos. Pero es éste no sólo un caso central por su importancia 
en la conformación del campo y su influencia en la ilustración de prensa diaria, sino que muestra 
el peso del dibujo y de los debates sobre sus funciones entre fines del siglo XIX y comienzos del 
XX. Por supuesto, este trabajo de Artundo constituye, además, una fuente utilizada para articular 
algunos datos biográficos de Malharro con otros procedentes de fuentes más dispersas.  
El proceso de llegada de artistas al país procedentes de España y Francia ha sido estudiado 
en detalle por Ana María Fernández García (1997) y por Artundo (2004) respectivamente. En 
ambos casos, se trata de obras cuyo arco temporal trasciende largamente el período de esta tesis, 
pero que igualmente brinda suficiente nivel de detalle en relación con el trabajo, y en particular, 
permiten prever desde esta aproximación el fuerte peso de esta doble inmigración en la formación 
del campo. Se notará en esta tesis que, si bien existen casos de artistas italianos, éstos incidieron 
más en otros ámbitos, en tanto que su relación con la ilustración gráfica se produce 
                                                 
 
 
12 De mayor consagración (galerías, por ejemplo) o de publicaciones y circuitos menos valorados académicamente 
(como las publicaciones comerciales, los carteles, marquillas, etc.). 
13 Acceso a la docencia, ingreso al Museo, empleo en el nivel ministerial, etc.  
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primordialmente a través de la instalación de talleres gráficos de serigrafía y grabado en forma 
contemporánea a la formación de los núcleos artísticos, en la primera mitad de la década de 1890.  
En el mismo sentido, cabe destacar el aporte de Roberto Amigo (2006), quien analiza el 
mercado del arte español desde fines del XIX hasta la década de 1960, describiendo las prácticas 
u oficios ligadas al espacio de las artes plásticas. En el mismo sentido, Ana María Fernández 
González (1997) completa el panorama de prácticas, publicaciones y artistas. Se han considerado 
también aportes más puntuales en relación a prácticas inherentes a la profesión del ilustrador, 
tales como el trabajo de Ma. Silvia Badoza (2008) sobre los Talleres Gráficos de la Compañía 
General de Fósforos, o el escrito de Alejandro Butera (2012) describiendo en detalle los 
concursos de afiches ligados a la publicidad de cigarrillos, así como la participación de dibujantes 
en el diseño de marquillas. 
El marco de interconexión entre las prácticas artísticas y fotográficas, por un lado, y las 
condiciones de posibilidad de las tecnologías de la imagen impresa en la segunda mitad del siglo 
XIX es abordado por Tell (2009) permitiendo enmarcar tanto algunas dificultades específicas del 
tránsito de la imagen al impreso, como el modo en que las revistas ilustradas de Buenos Aires 
van resolviendo las mismas en sus proyectos editoriales, en tanto que las prácticas y problemas 
de oficio de dibujantes y grabadores en relación con los requerimientos de la prensa son 
retomados por Szir (2009b)14. Por último, si bien existe muy escasa bibliografía édita en torno a 
los modos de producción, circulación y recepción del aviso publicitario en la prensa argentina de 
fines del siglo XIX y comienzos del XX15, lo cual exige trabajar casi exclusivamente desde 
fuentes primarias, no sucede lo mismo con la experiencia de las revistas ilustradas. Aunque no 
todas ellas han sido sistemáticamente abordadas16, varias de las experiencias más significativas 
cuentan con estudios, tanto referidos a casos, como a géneros. Entre los estudios asociados al 
género satírico y en especial a casos paradigmáticos como El Mosquito y sobre todo El Quijote, 
Cfr. Román (2009, 2011), Laguna Platero (2014) y Szir (2009b); El Correo del Domingo ha sido 
estudiado por Auza (1980), quien también apuntó a rescatar El Plata Ilustrado (Auza, 1999); 
Caras y Caretas ha sido revisitado desde la perspectiva de la visualidad por Romano (2004) y 
                                                 
 
 
14 Tanto el mencionado trabajo de Tell como el de Szir corresponden al libro Impresiones porteñas. Imagen y palabra 
en la historia cultural de Buenos Aires, compilado por Laura Malosetti Costa y Marcela Gené.  
15 Con la notable excepción del trabajo de Butera (2003) sobre la industria del Tabaco y algunas referencias 
descriptivas menores. Existe un trabajo de esta tesista (Ojeda, 2010) en torno al momento histórico inmediatamente 
anterior (que enmarca el paso del aviso genérico al marcario).  
16 De hecho, algunas muy significativas en la historia gráfica argentina no han sido abordadas tampoco en términos 
descriptivos generales (valgan como ejemplo los casos de La Presidencia, La Cotorra y La Mujer, como 
ejemplificación de las décadas de 1870, 1880 y 1890 respectivamente). 
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desde el marco de profesionalización de los escritores por Rivera (1998). Romano (2004) ha 
estudiado también La Ilustración Sudamericana; Búcaro Americano fue abordado más 
recientemente por Ariza y Guzmán (2011), etc. Como puede notarse en esta breve y nada 
exhaustiva lista, los estudios de revistas ilustradas no adolecen de falta de bibliografía, lo que 
potencia la abordabilidad del trabajo aquí propuesto al momento de trazar vínculos entre 
evolución de la imagen en revistas y en diarios. Si el estado de la cuestión da cuenta de numerosos 
casos de revistas ilustradas, se mantienen pendientes interrogantes relativos a la imagen de prensa 
en los grandes diarios, las posibles interinfluencias entre la ilustración en revistas y en diarios, y 
la influencia de la evolución visual del aviso publicitario sobre ambos.  
  
 
2.2. La pieza visual como unidad de análisis 
 
Cada huella visual impresa del dispositivo social que supone la prensa industrializada 
será nombrada aquí como pieza visual. Una pieza visual es, por ejemplo, una titulación en la que 
su tipografía de tamaño muy superior al del cuerpo textual permite cargarla de sentido de 
“importancia” asignada a la noticia por sus editores. O el grabado de una casa que encabeza un 
aviso de venta, o el dibujo que narra un momento llamativo, un dato científico, un paisaje 
avistado en una exploración, el retrato de una persona de fama o la entrada de un barco a puerto. 
También unas líneas y orlas que separan un artículo de otro permitiendo entender que uno ocupa 
dos columnas y el otro tres, cada uno bajo su respectivo título, o una fotografía que muestra las 
consecuencias de un evento climático, un desfile o la presentación de un invento. La pieza visual 
es entonces una unidad de contenido visual habitualmente aceptada en una época histórica, en el 
marco de un dispositivo, como lo es en este caso la prensa diaria.  
Si bien la imagen visual conforma un campo más vasto que el de estas piezas visuales de 
la prensa gráfica, en este trabajo hablaremos de “imagen visual de prensa” como sinónimo de 
aquellos tipos de imagen visual que constituyen –en la prensa- piezas de lenguaje, aún si éste se 
halla incipiente y poco articulado en sus primeras etapas de incorporación y desarrollo. Otros 
interrogantes orientados a posibles decodificaciones visuales de los materiales de prensa por 
fuera de tales piezas de lenguaje quedan abiertos a otros trabajos17. 
                                                 
 
 
17 El concepto de semiosis infinita nos recuerda que toda mente –y aún toda cuasi-mente en los términos de Peirce- 
produce significación más allá del interpretante propuesto por quienes originaron un mensaje, o incluso ante 
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Esto significa presuponer que las imágenes de prensa no son hechos azarosos o puramente 
subjetivos, sino mensajes construidos por un autor para ser interpretados por un “lector modelo” 
(Eco, 2000) y basado en competencias más o menos comunes a los integrantes de la sociedad 
donde se producen. Es decir, son un hecho semiótico plenamente desplegado18, un texto. En 
palabras de Lorenzo Vilches: “Los textos visuales son, ante todo, un juego de diversos 
componentes formales y temáticos que obedecen a reglas y estrategias precisas durante su 
elaboración (…) El juego textual se realiza a través de tres componentes: la manipulación de 
formas y técnicas que constituyen el universo de los productos audiovisuales por parte de un 
realizador individual o colectivo al que llamamos Autor, la puesta en escena de un producto 
complejo pero formalmente coherente que constituye el Texto y, finalmente su recepción activa 
por un destinatario individual o colectivo al que llamamos Lector modelo.” (Vilches, 1984: p.9). 
Más adelante agrega que “desde el punto de vista de la lectura de la imagen, un texto puede 
describirse como una unidad sintáctico/semántico/pragmática que viene interpretada en el acto 
comunicativo mediante la competencia del destinatario” (1984: 35). Al criticar implícitamente 
la tradición diádica (forma-contenido, sintaxis-semántica) optando por asumir como inescindible 
el tercer punto de vista, Vilches inscribe su análisis de la imagen en una perspectiva enmarcable 
en la lógica sígnica peirciana, en la cual esta triple aproximación –sintáctica, semántica, 
pragmática- constituye un eje organizador fundamental. 
Pero también nos interesa pensar la imagen como un objeto cultural (Jitrik, 1993, 1995), 
donde es posible observar y analizar no sólo el producto, sino también las relaciones de 
producción en cuyo marco tuvo lugar. Este enfoque no es una suma “contextual” al anterior, sino 
–desde nuestra perspectiva- una parte vital del signo mismo. “En el interior del continuo icónico 
no hay unidades discretas susceptibles de ser catalogadas de una vez para siempre, pues los 
aspectos pertinentes varían”, dice Eco (1972). Las configuraciones visuales aparecen así como 
enormemente dependientes del co-texto y del contexto. Zunzunegui (1989), quien retoma las 
apreciaciones de Eco (1977) en relación al código visual define a éste como un código débil.  
El concepto de dispositivo definido por Aumont complementa el sentido de lo antedicho: 
                                                 
 
 
fragmentos de la realidad que no han sido forjados como mensaje, pero pueden ser interpretados y asimilados. De 
allí que la antropología o la semiótica pueden abordar objetos de significación mucho más amplios que los que nos 
interesan aquí. Cfr. Peirce § 550-551 (1973: 80-81); Verón, 2004).  
18 Hacemos abstracción aquí de toda consideración referida a la construcción de la percepción visual en etapas 
previas a la formación la formación del símbolo abordadas por la psicogenética (Cfr. Piaget, 1961; Barthes, 2009; 
Wallon, 1974), a problemas de percepción visual en general (Cfr. Grupo µ, 1993), para focalizarnos en el 
intercambio simbólico (en términos peircianos) entre seres humanos.  
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“…es evidente que este mismo espectador nunca mantiene, con las imágenes que mira, una 
relación abstracta, “pura”, separada de toda realidad concreta. La visión efectiva de las imágenes 
tiene lugar, por el contrario, en un contexto determinado de modo múltiple: contexto social, 
contexto institucional, contexto técnico, contexto ideológico.  El conjunto de estos factores 
“situacionales” por decirlo así, es lo que llamamos dispositivo” (Aumont, 1990: 15). 
 
Más adelante, este autor señala que el dispositivo es lo que regula la relación del 
espectador con sus imágenes en un cierto contexto simbólico. “Así, el estudio del dispositivo es 
forzosamente un estudio histórico: no hay dispositivo fuera de la historia”. (Aumont, 1990: 202 
y 203).  
En este trabajo se aborda la imagen visual de prensa en su condición de lenguaje y enmarcada 
en un dispositivo específico: la prensa diaria argentina de fines del siglo XIX. 
La especificidad histórica de este dispositivo requiere estudiar el momento de consolidación 
de la publicidad como fuente de ingresos de los periódicos, la inclusión de una nueva generación 
de maquinarias en el marco de la segunda revolución industrial, la intercomunicación entre 
mercados nacionales, y entre éstos y el mercado mundial19, etc. Del mismo modo, al interior de 
estos dispositivos se manifiestan articulaciones entre elites políticas, económico-sociales y 
culturales, se yuxtaponen oficios, identidades generacionales, grupos de influencia, ideas 
predominantes o formación de públicos lectores asociados a distintas experiencias sociales e 
institucionales. 
El foco de este trabajo nos devuelve, en cambio, a la necesidad de interrogar la condición de 
lenguaje de las imágenes visuales de prensa; un lenguaje muy especial, pues en una época en que 
no se habían constituido los oficios especializados en comunicación visual propios del siglo XX, 
los estudios del lenguaje se concentraban en las distintas dimensiones de la lingüística, e incluso 
la filosofía del lenguaje sólo se acercaba a lo visual desde la teoría de la percepción, y por lo 
tanto la condición de lenguaje fue negada o al menos no considerada una posibilidad hasta medio 
siglo después de su irrupción. Por lo tanto, aquellas características que pudieran permitirnos 
reconocer en la imagen de prensa un lenguaje son significadas como tales desde categorías de 
análisis propuestas mucho más tarde.  
La condición de lenguaje podía, de momento, ser implícitamente reconocida en las reglas 
del campo artístico del dibujo y el grabado, en las prácticas crecientemente regulares de los 
oficios ligados a la imagen de prensa, o, en soledad y en forma muy pionera, por algunos medios 
                                                 
 
 
19 Interconexión que permite la adaptación de novedades exitosas en muy poco tiempo, como sucede con el boom 
de las revistas magazine en la década de 1890, expresado en Argentina en la irrupción de la revista Caras y Caretas 
(1898) y su impacto en el diarismo. 
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de prensa como el The Daily Graphic neoyorquino20. La actitud de las distintas corrientes de 
pensamiento predominantes en la época de su irrupción coincidían en la negación, dejando al 
entusiasta Daily Graphic en soledad, aún si en otras actitudes ante la imagen de prensa tuviesen 
puntos de vista polarmente opuestos: desde aquellos que, entusiastas, consideraron a la imagen 
una ventana transparente y objetiva a la realidad misma, con las correspondientes implicancias 
científicas, informativas o educativas, hasta quienes denunciaron el riesgo de mutua degradación 
entre gusto artístico y periodismo implicado en la incorporación de imágenes21.  
Considerando pues, el hecho de que los estudios lingüísticos contemporáneos a la irrupción 
de la imagen de prensa y los primeros estudios semiológicos europeos estuvieron orientados a la 
indagación de problemas de lenguaje verbal y escrito, y cuando abordaron otros lenguajes lo 
hicieron desde la matriz de la lengua, frente a las dos grandes tradiciones fundadoras de los 
estudios semióticos y/o semiológicos, optaremos en este trabajo por la peirciana. La semiología 
anticipada en el Curso de lingüística general por F. de Saussure (1945), es presentada como 
derivación dependiente del objeto de la lingüística: la lengua. En la tradición anglosajona, en 
cambio, se esboza una teoría de la producción significante que habilita un tratamiento diferente 
de todos los signos y lenguajes posibles: la semiótica.  
La teoría lógico-semiótica de Charles Sanders Peirce, comenzando por su definición de 
signo resulta especialmente indicada al momento de estudiar mensajes no lingüísticos o no 
exclusivamente lingüísticos. Esta concepción de signo presupone una relación dialéctica entre 
los distintos aspectos constitutivos del problema, tal como lo plantea Nelly Schnait en relación a 
la cultura visual:  
                                                 
 
 
20 La gente ama comprender y apropiarse una situación con un solo golpe de vista. Ama tomar un paisaje de un 
vistazo, y encuentra más disfrute en impresos baratos que representan una escena real que en cualquier cantidad de 
elegantes descripciones verbales (…) Estamos aprendiendo rápidamente que las imágenes son algo más que objetos 
para un disfrute superficial, al cual uno puede dedicar una hora de ocio. Las imágenes son un lenguaje. Son el mejor 
camino posible para comunicar ideas a la mente y a la imaginación. (…) El reconocimiento de este principio le ha 
otorgado al Graphic su amplia circulación, y ha hecho de su nombre sinónimo de iniciativa y empresa” (The Daily 
Graphic N° 2164, 4 de marzo de 1880, “Best Authority in Financial and Mining News”, Pág. 36). “People love to 
grasp situations at a glance of the eye. They love to take in a landscape at a look, and find more joy in cheap print 
which represents a real scene than in any amount of elegant verbal descriptions. (…) We are fast learning that 
pictures are something more than objects to laxily enjoy, over which one may spend an idle hour. They are a 
language. They are the best possible way of communicating intelligence to mind and imagination. (…) The 
recognition of this principle has given THE GRAPHIC its wide circulation and made its name the synonym of 
enterprise”. 
21 El prestigioso Evening Telegram, citado por The Daily Graphic, comenta que el periodismo ilustrado de este 
último “(…) ha hecho correctamente del arte ilustrativo de y colaborativo con el periodismo, en lugar de permitir, 
como muchos temieron que haría, la enanización y degradación del periodismo” (The Daily Graphic N° 2164, Nueva 
York, 4 de marzo de 1880, pág. 36. “(…) have correctly made art illustrative of and collaborative to journalism, 
rather than allow it, as many feared they would, to dwarf and degrade journalism”. 
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“(…) los tres planos de codificación relevantes en una cultura visual (perceptivo, 
representativo y cognitivo) están íntimamente vinculados entre sí. Los une una 
dialéctica que los subordina o da primacía, en el proceso social, a uno u otro plano de 
la experiencia visual (…) en el dinamismo social las oscilaciones o conmociones que 
afectan a cualquiera de los órdenes que repercuten en cualquiera de los otros” (Schnait, 
1987: 1). 
 
Desde esta perspectiva general podemos pensar al signo visual en su especificidad, 
inscribiendo las dimensiones centrales que lo constituyen en la categorización faneroscópica 
peirciana: una primeridad que atiende a lo relacionado con la ideación del signo; una segundidad 
que abarca los aspectos referidos a la materialización del signo y una terceridad que actúa como 
el sistema legal que da sentido a las dos instancias anteriores y permite, finalmente, la semiosis. 
(Ojeda, 2007). Del mismo modo, podemos considerar el orden triádico configurado a partir de 
estas tres categorías cenopitagóricas fundamentales, como constituible semióticamente a partir 
de distintas combinaciones de tres elementos aportados por tres tricotomías fundamentales: 1) 
Cualisigno, sinsigno, legisigno; 2) Ícono, índice, símbolo; 3) Rema, decisigno, argumento.  
El primer tipo de elementos significantes –propio de la primera tricotomía- abarca todos los 
elementos –o perceptos en la terminología de Peirce- de los que disponemos para pensar las 
piezas visuales, ya sea en relación con su producción como al momento de su análisis, pues se 
trata de materiales significantes en estado puro, meras cualidades. Sería, según la clasificación 
peirciana, el lugar del cualisigno, y en tanto dimensiones, estas cualidades del signo visual 
pueden ser pensadas también como variables, o aspectos que afectan o determinan las 
configuraciones visuales en el proceso de semiosis. Estas variables posibles son, entre otras, la 
forma (y sus dimensiones posibles), el color/valor (y sus dimensiones posibles) y la textura (y 
sus dimensiones posibles).   
Estas posibilidades, infinitas en el universo de la primeridad, se vuelven una elección 
concreta en el momento de su formulación, esto es, cuando asume el carácter de sinsigno. Esto 
implicará una reducción de esas posibilidades en una ocurrencia concreta, pues no se pueden 
materializar todas las posibilidades, sino algunas. Dado que estamos considerando aquí la pieza 
visual como mensaje construido (ni natural ni azaroso) se puede pensar las operaciones retóricas 
básicas empleadas para articular eficientemente un mensaje o grupo de mensajes según las 
funciones del lenguaje que se prioricen (Jakobson, 1985; Moyano y Ojeda, 1999), a saber la 
selección y la combinación, descriptas inicialmente por Saussure bajo el nombre de relaciones 
sintagmáticas y asociativas. Es decir, las operaciones que atañen a la selección de un significado 
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por sobre los otros posibles que ofrece un repertorio previo y a la combinación de ese elemento 
con otros, que termina de completar la significación por su posición relativa en el sintagma.  
En la delimitación espacio-temporal del objeto concreto que servirá como vehículo o 
soporte material de la interpretación, juegan un papel crucial las posibilidades y limitaciones 
materiales propias de los dispositivos sociales (Aumont, 1990; Traversa, 2009), como son por 
ejemplo los saberes, reglas sociales y tradiciones de los oficios ligados a la comunicación visual, 
la tecnologías artesanales y/o industriales, de producción y reproducción, etc.), que actúan como 
un determinante que permite unas posibilidades e inhabilita otras. Cuando abordamos problemas 
de historia de los medios de comunicación (escrita, visual, etc.) este aspecto adquiere importancia 
vital en la interpretación de los materiales estudiados, pues conocer los dispositivos y tecnologías 
disponibles en el momento preciso de la producción del soporte, permite saber si las elecciones 
formales realizadas por el artista, diseñador, publicista, comunicador, impresor, grabador, etc., 
se deben a decisiones intencionales o era su condición única de posibilidad.  
De esta manera, ciertas elecciones tecnológicas deberán ser interpretadas no sólo como 
vehículo de materialización, sino como indicador de época y de –en algunos casos- tendencias 
estéticas. Complementariamente, los soportes físicos sobre los que se produce los mensajes 
constituyen también un determinante cuyo análisis puede ser de valor para el estudio de 
problemas históricos o presentes de la producción, circulación y decodificación: los tránsitos 
desde soportes antiguos (arcilla, cera, piedra, madera, hueso, etc.) hacia el papiro, el pergamino 
y finalmente los distintos recorridos históricos del papel hasta la era industrial, los diversos 
sistemas de registro sonoro o audiovisual, la irrupción del soporte digitalizado, etc. son claro 
ejemplo de ello.  
Podemos encontrar, según las épocas y contextos, diferentes formas estandarizadas, o 
convenciones según las cuales se pueden realizar estas selecciones y combinaciones de elementos 
visuales. Dichos patrones (más o menos explicitados, coherentes, o completos) tendrán carácter 
de legisigno.  
Al tratarse de operaciones orientadas a la consumación de una comunicación atravesada 
por aspectos perceptuales que se intenta prever, probablemente sean difíciles de identificar como 
operantes a priori (quedando esto último pendiente de un análisis desde la dimensión 
pragmática), y su carácter “necesario”-no contingente- será tan relativo como lo son el resto de 
las leyes que afectan las conductas humanas. La capacidad de establecer tipologías reconocibles 
y estables está en directa relación con la posibilidad de prever la interpretación de un mensaje 
visual, con las matrices de interpretación generadas por la cultura donde se concibe y/o circula 
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el mensaje, y podrán tener una configuración más individual (idiolecto, estilo) o grupal (corriente 
estética, género). Estas matrices guían la composición de determinada forma, la determinan, 
afectando la selección y combinación en distintos marcos históricos, sociales o culturales. 
La segunda tricotomía peirciana nos lleva al terreno de la semántica, donde se reflexiona 
sobre la relación del signo con su objeto. Esta tricotomía suele ser hoy la más conocida por el 
público no especializado: ícono, índice y símbolo.  
 
 2.3. La iconicidad y lo visual 
 
El concepto de ícono ha dado lugar a una vasta discusión, que aún hoy genera aportes 
desde los cuales seguir pensando la visualidad, desde la lógica, el arte o la comunicación, entre 
otras disciplinas. El ícono, según Peirce, construye la relación significante-objeto por medio de 
la analogía o semejanza. La imagen visual en sus distintas manifestaciones históricas (dibujo, 
pintura, grabado, escultura, fotografía, fotograbado, etc.) funciona de este modo. Según 
demuestra Peirce en § 282 (1973: 48-49), no todo ícono corresponde a la imagen visual, pero por 
su extensión e importancia en la cultura, suele usarse en el lenguaje común el término ícono como 
sinónimo de representación visual. Y del mismo modo que no todo ícono es visual, no toda 
imagen visual es exclusivamente un ícono, pues incorpora en gran cantidad de casos elementos 
que pueden ser decodificados indicial y/o simbólicamente22. La iconicidad habilita la producción 
de códigos de reconocimiento por analogías, que, como señala Eco (1973), son imprescindibles 
para el desarrollo del lenguaje y la cognición, pero, como todo sistema de analogías, cuentan con 
numerosas posibilidades de error, como nos muestra esta anécdota correspondiente a Marco Polo:  
“Cuando Marco Polo en Java ve unos rinocerontes está ante un fenómeno desconocido 
para él. Se trata de animales que jamás ha visto, pero, por analogía con otros animales 
conocidos distingue el cuerpo, las cuatro patas y el cuerno. Como su cultura ponía a su 
disposición la noción de unicornio, precisamente como un cuadrúpedo con un cuerno en 
el hocico, Marco Polo designa a esos animales como unicornios” (Eco, 1997: 69).  
 
Respecto al concepto “analogía”, Lorenzo Vilches señala que 
“…tiene implicancias lógicas con respecto a otras nociones como las relaciones de 
semejanza, isomorfismo, o de proporcionalidad. Como afirma Eco (1975), las analogías 
no se dan naturalmente sino que son condiciones necesarias para realizar 
transformaciones icónicas, como, por ejemplo, las que se dan entre un silogismo y su 
gráfico...” (Vilches, 1984: 19).  
                                                 
 
 
22 Cfr. Peirce, § 281 (1973: 48). Eco (2000) y Benjamin (1989 [1936]) han hecho referencia a este carácter 
multidimensional de ciertas imágenes visuales, sobre todo la fotografía, que puede condensar su condición de ícono, 
índice y símbolo en un mismo representamen.  
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La definición peirciana de ícono23 incluye un gran abanico de manifestaciones, tanto 
visuales como procedentes de otros sentidos (íconos sonoros24, táctiles, etc.), e instala en primer 
lugar, la discusión respecto al concepto de “semejanza”.  Como señala Vilches:  
“En semiótica, todo el problema parece partir de la cuestión de la semejanza. Un objeto 
icónico se nos presenta en nuestro mundo con una apariencia sensible semejante al objeto 
real. De aquí nace una relación de tipo semiótico, producto de la interacción de un signo, 
un significado y un objeto.  
El problema de la semejanza es central porque para la semiótica no aparece como una 
competencia natural, sino adquirida. Si se quiere, el código de la imagen sería tan 
arbitrario como el de la palabra escrita y para la semiótica, la fotografía de un automóvil 
no sería de ningún modo más semejante a su referente que la palabra {automóvil}. (…) 
El nivel de la expresión visual es tan {artefacto} como el de la lengua natural. Cuando 
decimos que el significado de una fotografía es una cierta información acerca de un 
objeto: esta información ¿emana del objeto o la construye el fotógrafo? El significado de 
una imagen se manifiesta a través de la expresión icónica. Pero, ¿existe diferencia entre 
un significado manifestado por una proposición visual y un significado manifestado por 
una proposición escrita?” (Vilches, 1984: 16) 
 
La pregunta realizada por Vilches lo lleva a reponer un extenso debate, desarrollado por 
Maldonado en su texto Vanguardia y Racionalidad, de 1974, en el cual se reconsidera la posición 
de Wittgenstein respecto a la imagen25:  
 
“Para Wittgenstein, un Bild, una imagen, es algo que hacemos y construimos como un 
objeto artificial, como un cuadro hecho por un pintor, o como cuando en el lenguaje 
construimos proposiciones que tienen la misma forma que los hechos ilustrados. Así 
pues, la imagen, para Wittgenstein, no es mental sino concreta y su reflexión parece 
apoyarse en la mecánica, la pintura, la cartografía, la fotografía y el filme. Se trata de 
imágenes técnicas” (Vilches, 1984: 24). 
 
Vilches concluye que la postura de Peirce respecto del ícono es similar y analogable a la 
propuesta de Wittgenstein de considerar la imagen como una proposición, y cita:  
 
“El retrato de una persona con el nombre de la persona escrito debajo es exactamente una 
proposición, aunque su sintaxis no sea la del lenguaje, y el lenguaje no sólo represente, 
sino que efectivamente sea un hipoícono” (Vilches, 1984: 24). 
 
Para Peirce, la posibilidad de considerar al ícono como una proposición, es decir como 
una cadena de elementos capaz de comunicar positivamente sobre un hecho, está determinada 
                                                 
 
 
23 En el parágrafo 276, Peirce (1973: 46) define: “Un ícono es un Representamen cuya Cualidad Representativa es 
una Primeridad de él en tanto Primero. Esto es, una cualidad que el ícono posee en tanto cosa, lo vuelve apto para 
ser un Representamen. Así, cualquier cosa es apta para ser un Sustituto de otra cosa a la que es similar. 
24 Cfr. Ojeda, Alejandra (2010).   
25 Para un desarrollo completo de los términos alemanes Bild-abbild, Cfr. Maldonado, 1974: 230-231. 
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por su capacidad de construir segundidad y terceridad, es decir, de que esta imagen esté 
acompañada o conlleve algún elemento o aspecto que remita al plano de la existencia, de los 
hechos (es decir, un índice) y que esté acompañada o contenga un elemento que refiera 
necesariamente a ese fenómeno, en este caso el nombre (Peirce, CP  §  1372).  
Retomando la perspectiva peirciana desde la Filosofía de la Ciencia, Javier Legris (2013) 
hace notar que: 
 
“El conocimiento gráfico aparece como un modo especial del conocimiento simbólico que 
se funda primariamente en la analogía entre una estructura semiótica y aquello que 
representa, y por ello en él es predominante la función surrogativa del conocimiento 
simbólico (véase Esquisabel 2012 sección 4). Ahora bien, dentro de la representación 
gráfica se incluyen signos muy diversos como diagramas, tablas, mapas, cuadros 
estadísticos, sistemas de señales, infografías, etc. Todas estas herramientas de 
conocimiento ocupan un lugar importante en la matemática y en las ciencias naturales y 
sociales. El creciente interés por analizar la práctica científica ha causado que la 
representación gráfica ocupe un lugar privilegiado en la filosofía de la ciencia” (Legris, 
2013: 51) 
 
Según Legris, se pueden identificar dos tipos de iconicidades: una operacional y otra 
puramente topológica. Ambos cuentan con una dimensión visual, pero es el segundo donde la 
visualidad es puesta en relieve y adquiere centralidad:  
 
“El primer tipo fue introducido por Frederik Stjernfelt (véase Stjernfelt 2006), y se vincula 
con la posibilidad de llevar a cabo en el diagrama procesos de análisis y síntesis, procesos 
recursivos y combinatorios, y conduce en el caso extremo a construir un cálculo formal 
con los diagramas. Se ha mencionado ya que un diagrama es una estructura compleja que 
puede ser manipulada, de modo de hacer lo que Peirce llama experimentos sobre ella. Así, 
tanto los diagramas como las expresiones del álgebra son íconos y los sistemas construidos 
respectivamente en ambos casos realizan un análisis del proceso de deducción en sus 
elementos básicos (véase CP 4.424). Como consecuencia, los sistemas algebraicos tienen 
también un carácter icónico. Como afirma el mismo Peirce afirma, una ecuación es un 
ícono. La diferencia entre los signos algebraicos y los diagramas reside en que los aspectos 
icónicos son preponderantes en los diagramas; estos hacen visible la información formal. 
Y este hecho es una ventaja que los diagramas tienen respecto de los signos del álgebra. 
Los procedimientos diagramáticos son una experimentación sobre “imágenes en la 
imaginación”, que son prima facie asimilables a los “estados de cosas hipotéticos” 
mencionados antes, y Peirce, en los New Elements enfatiza – con retórico entusiasmo – su 
importancia: “¡El mejor pensamiento, especialmente sobre temas matemáticos, se hace 
experimentando en la imaginación sobre un diagrama u otro esquema!” (NEM 1: 122).    
 
(…) El segundo tipo de iconicidad, la iconicidad topológica, se centra en que la semejanza 
estructural se presenta en el diagrama en términos espaciales. La idea de semejanza es 
inseparable de la de ícono. Según Thomas Sebeok: “Se dice que un signo es icónico cuando 
existe una similaridad topológica entre un significante y sus denotados.” (Sebeok 1976, pp. 
117). Sin embargo, son relevantes las operaciones que se realicen en el diagrama que 
conserven la estructura, la forma, pero no su ubicación puramente espacial. (…)  En este 
punto se ponen de relieve los aspectos visuales. Las transformaciones topológicas 
conllevan modificaciones en la visualización” (Legris, 2014: 6-7). 
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 2.4. Hacia la argumentación visual 
 
La tercera tricotomía respeta los niveles de las categorías cenopitagóricas. Pero mientras 
en la primera el representamen se define en su relación de identidad consigo mismo (cualisigno, 
sinsigno, legisigno) y en la segunda en la relación del representamen con su objeto (ícono, índice, 
símbolo), en la tercera esta definición se basa en la relación entre el representamen y su 
interpretante: rema para el campo de las posibilidades26, dicente para su negación por anclaje en 
un existente particular, argumento para su síntesis dialéctica.  
 
 El rema, muestra el salto de la primera a la tercera tricotomía en el nivel de la primeridad: 
los elementos de ésta representan cada uno una clase de Objeto posible, como pueden serlo, por 
ejemplo, una tabla de doble entrada vacía, el dibujo de una rosa, la fotografía de personas 
corriendo. Todos ellos constituyen complejos significantes que van mucho más allá del percepto 
“líneas”, “dibujo-flor”, “fotografía-personas-corren”, etc., pudiendo hacer presentes un dato 
censal, una matriz de datos o una planilla burocrática por llenar; la representación de un tipo de 
rosal, el registro fotográfico de un jardín o parte del logotipo de la Internacional Socialista; la 
confirmación de quién ganó una carrera o un dramático escape de un tiroteo. Nos proponen un 
conjunto de relaciones posibles entre términos, pero que se presentan “vacías”, pues no están 
refiriendo a ningún particular27.  
 En el lugar del Rema podemos incluir aquellas configuraciones o clases de objetos posibles, 
“nombres” –en el sentido de significados significantes- para pensar los argumentos, cualquiera sea 
                                                 
 
 
26 “Un Rema es un Signo que, para su Interpretante, es un Signo de Posibilidad cualitativa, vale decir, se entiende 
que representa tal o cual clase de Objeto posible. Un Rema puede, quizás, proporcionar alguna información; pero 
no se interpreta que la proporciona.” (Peirce, § 250; 1973: 31). 
27 Para proporcionar información, el rema deberá ser nombrado, en un acto que lo transforma, al momento, en dicente 
y en argumento, o parte de argumento. En una carta muy posterior, que el semiólogo envía a Lady Welby el 12 de 
octubre de 1904, utilizando un vocabulario que intenta ser más divulgativo, Peirce señala: “Según su relación con 
su interpretante significado, un signo es: o un Rema, o un Dicente, o un Argumento. Esto corresponde al viejo terno 
Término, Proposición y Argumento, modificado para que sea aplicable a los signos en general. Un Término es 
simplemente un nombre correspondiente a una clase, o un nombre propiamente dicho. No considero al nombre 
común como una parte esencialmente necesaria del habla. En realidad, sólo se ha desarrollado completamente como 
parte separada en las lenguas arias y en el vasco; tal vez pueda darse el caso en alguna otra lengua marginal. En las 
lenguas semíticas, generalmente está relacionado con lo verbal en la forma, y también pasa lo mismo en lo que 
respecta a su sustancia. Hasta donde yo tengo conocimiento, podría decir que lo mismo ocurre en la mayoría de las 
lenguas. En mi álgebra universal de lógica no existe el nombre común. Un Rema es cualquier signo que no sea 
verdadero ni falso, como casi todas las palabras consideradas por separado, con excepción de "sí" y "no", que son 
casi privativas de las lenguas modernas” (Peirce, 1973: 94). 
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el lenguaje –verbal, visual, musical, de señas, etc.- en que se presenten. A diferencia de los 
cualisignos, aquí no estamos hablando sólo de cualidades, sino de configuraciones, (se podría 
utilizar aquí el término sema), de todas las posibilidades significantes.  Estas primeridades tienen su 
fuente directa en la cultura, y en ella están ancladas.  Nos veremos obligados, por ello, a concentrar 
esfuerzos en conocerlas, pues todo representamen (cualisigno, sinsigno o legisigno) posee, al 
tornarse interpretable por un rema, la posibilidad de anclar en cada una de sus significaciones 
posibles, y debemos necesariamente acotar tal campo de significación a favor de aquellas 
significaciones preferentes en el marco de una comunicación planificada -al menos implícitamente- 
como es el caso de los materiales a incluir en una hoja impresa o digital de diario o revista.  
 Si un conjunto de posibilidades (primeridades): cualidades, íconos o remas, ha de alcanzar 
su existencia concreta como segundidades, podemos sostener que cuando un mensaje adquiere los 
atributos de dicente, alcanza su máximo nivel de existencia real, al costo de la reducción del campo 
de posibilidad28. En el dicente, el signo se torna falsable. Es el momento de actuación, de puesta en 
funcionamiento del signo, de comparación con otros. Si tomáramos estos ítems como una guía de 
trabajo (tanto de análisis como de producción), sería el punto desde donde pensar y realizar estudios 
de la competencia (en el sentido mercantil de la expresión) y del entorno, en las condiciones 
existenciales de circulación del mensaje, su “aquí y ahora”. 
 El último término de la tercera tricotomía referida por Peirce es el Argumento, descrito como 
un “signo de ley”. Este tipo de signos está estructurado de tal manera que la aceptación de sus 
premisas nos implica hacia una consecuencia necesaria, y en tanto dichas premisas sean 
verdaderas, también lo será la conclusión. 
En este punto se debe retomar la discusión acerca de si lo visual –y en particular lo visual 
en la prensa- es un lenguaje capaz de argumentar y de qué manera se estructura, para poder pensar 
los términos y sus combinatorias ¿Es posible trabajar en la articulación de los mensajes visuales 
a partir de la lógica tradicional? ¿Qué niveles de interpretación admiten las distintas relaciones 
representamen-objeto? ¿Pueden manifestarse por separado y aun así ser cada uno de ellos 
interpretable? ¿O por el contrario, necesitan combinar dos o tres niveles para que esto sea 
                                                 
 
 
28 Peirce señala en su carta a Lady Welby del 12 de octubre de 1904: “Una proposición, en mi concepción de ese 
término, es un símbolo dicente; dicente no como una aseveración, sino como algo susceptible de ser aseverado. Pero 
una aseveración es un dicente.” (Peirce, 1973: 95) 
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posible? Y a partir de estos interrogantes, ¿Se puede lograr la univocidad del lenguaje visual?29 
El estado actual de la cuestión muestra puntos de vista heterogéneos, pero se ha avanzado tanto 
en comprensión como en formalización, y hay amplio consenso en que lo visual puede generar 
sentido en diversas formas, medios y ámbitos de la comunicación social.  
No toda comunicación ha sido elaborada con explícita intencionalidad comunicativa, 
como sucede con gran parte de las comunicaciones interpersonales cotidianas, o con la 
interpretación de signos en un contexto interpretante radicalmente distinto al de su producción. 
Y aún entre las comunicaciones elaboradas con intencionalidad comunicativa explícita, tampoco 
es posible asegurar la completa reducción de brechas entre el interpretante esperado por quien 
produce y/o emite (Cfr. Hall, 2004; Eco, 1972, 1977), y el interpretante que efectivamente 
completa un signo en su recepción. “Un libro cambia –cita Bourdieu- por el hecho de que no 
cambia mientras el mundo cambia”30. La metáfora es valiosa, pues el mensaje y su carga sígnica 
pueden transformarse en profundidad con amplia autonomía respecto de las intenciones concretas 
de su emisor.  
Sin embargo, la industrialización de la prensa periódica –y luego de otros dispositivos 
comunicacionales masivos- así como su subordinación plena a la hegemonía de las reglas de 
mercado en sus procesos de producción, circulación y consumo (Moyano y Ojeda, 2015a) ha 
habilitado una creciente sistematicidad en la producción de comunicaciones intencionales, 
planificadas y elaboradas con el máximo cuidado para lograr un resultado de recepción e 
interpretación lo más cercano posible a los objetivos que guiaron su planificación y elaboración. 
De allí que tanto para la producción de imágenes bajo estas reglas, como para el análisis de las 
mismas, deberemos considerar, como parte constitutiva del problema, ya no sólo las 
posibilidades y límites de los lenguajes y dispositivos, sino otros aspectos ligados a estos 
esfuerzos sistemáticos de optimización de la eficacia de los objetivos y estrategias de 
comunicación. Entre ellos:  
a) La noción de público o de lector modelo: este aspecto ha sido tenido en cuenta desde 
los inicios de la modernidad y cada vez con más fuerza, a medida que la producción y circulación 
de las piezas discursivas visuales se desplazaron del campo del arte al del mercado mediático.  
                                                 
 
 
29 Dejamos a un lado aquí la discusión de si esto es posible incluso en el lenguaje verbal y otros lenguajes, a 
excepción de constructos de codificación artificial elaborados precisamente para construir univocidad en 
telecomunicaciones o en los lenguajes de la lógica y las matemáticas.  
30 Cfr. Bourdieu Pierre y Chartier, Roger (1985) "La lecture: un practique culturelle". En: Chartier, Roger y Paire, 
Alan (1985: 217) Bourdieu cita –no textualmente- al sinólogo Levenson.  
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En este sentido, las tímidas comunicaciones epistolares de la época de J. J. Rousseau palidecen 
al compararse con los actuales paneles de audiencia en los que se decide cuál cambio o final de 
una producción audiovisual industrializada será más bienvenido por su potencial público, se 
evalúa el impacto de los mensajes en relación con los objetivos fijados o se descubre nuevas 
posibilidades para utilizarlas en mensajes futuros. Como lo demuestra la subordinación de las 
comunicaciones comerciales a las reglas de la maximización de la eficacia y el beneficio, cuanto 
más conocimiento del público, sus posibilidades de interpretación y su contexto interpretativo, 
más posibilidades tendrá quien produce y emite el mensaje de anticipar las posibles 
interpretaciones, aunque difícilmente podamos imaginar una anticipación unívoca y 
absolutamente certera (Hall, 2004). Este nivel de conocimiento, y este grado de sistematicidad 
han cambiado constantemente a lo largo de nuestra era contemporánea, y un análisis de la 
producción y circulación de imágenes en la historia de los medios de comunicación deberá 
necesariamente tener en cuenta estos cambios y la situación concreta en el período que se aborde.  
b) La intervención sistemática que comienza a hacerse sobre los mensajes en los medios 
masivos de comunicación en el siglo XX, bajo reglas no sólo de mercado, sino, en particular, de 
una mediación novedosa entre medios, público y empresas aportantes del grueso de los ingresos 
económicos de la casi totalidad de dichos medios, bajo la forma de agencias de publicidad. 
Dichas agencias, inicialmente –a fines del siglo XIX- eran empresas de pequeño volumen 
dedicadas a la venta minorista de avisos y espacios en los medios, y alcanzan luego de la primera 
guerra mundial el rango de grandes corporaciones de alcance internacional. Serán ellas las 
pioneras en la experimentación y puesta en el mercado de toda técnica, todo saber científico o de 
oficio, toda innovación estética o de estrategia comercial que pueda mostrar optimización de 
resultados (Douglas, 1986; Kleppner, 1993; Ojeda, 2010).  
Según Moyano (2008), la revolución de la publicidad elevó en escala exponencial la 
sistematización de elementos básicos de los signos y mensajes ya presentes desde la antigüedad; 
esto es, transformó, en términos de dispositivos, elementos ya presentes en la estructura. Los 
cualisignos adquieren un rol creciente tanto en la organización de la unidad de la estructura de 
los mensajes, como en la producción de una eficaz identidad de los mismos para sus intérpretes, 
facilitando la recordación y la pertenencia de cada mensaje particular a sus respectivos sistemas 
(campañas, colecciones, series, marcas, etc.). Los contenidos referenciales de los mensajes se 
estructuran como descripciones (información) o argumentos. A ellos se agregan elementos 
yuxtapuestos a los anteriores, que representan, cual espejo mágico, deseos y necesidades 
humanos presentes en el receptor, estudiado previamente o imaginado. Así, por ejemplo, un 
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típico aviso publicitario en la prensa gráfica contemporánea contará con elementos cualisígnicos 
con función identitaria (colores, formas, isologotipos, tipografías, métrica o aún rima pegadizos 
en sus slogans, repeticiones, etc.); tendrá también (en muy diverso grado según el ejemplo) un 
componente informacional y/o uno argumentativo, y representará (en muy diverso grado) un 
valor o grupo de valores31, supuestamente compartidos por el conjunto de los receptores. En la 
composición de estos mensajes puede haber colaboración entre la imagen, el texto y otros 
recursos visuales complementarios, o puede producirse un mensaje sólo compuesto por imagen 
o por texto (Barthes, 1986; Carlón, 1994). De este modo, el análisis histórico de imágenes de 
prensa podrá servirse de estas categorías (identidad, información, argumentos, valores), del 
mismo modo en que éstas han sido aprovechadas intuitiva o sistemáticamente en su producción 
(Moyano, 2008).  
c) De modo análogo a lo que sucedió con las categorías mencionadas en b), 
consideraremos los tipos de vínculo emocional y retórico que la construcción del mensaje 
propone al receptor respecto de su contenido, así como la estrategia de integración en una serie 
de mensajes, pues la mayor parte de las veces un mensaje no es emitido en forma aislada, sino 
como parte de un todo, o de una secuencia sin final previsto a priori, como sucede con los 
sistemas marcarios, las campañas publicitarias o los subgéneros periodísticos, entre otros 
ejemplos. Consideraremos entonces la presencia de dichos vínculos emocionales (identificación, 
admiración, rechazo, repulsión, extrañamiento, curiosidad, temor, etc.), y retóricos (humor, 
complicidad, aceptación de un discurso autorizado, presentación dramática de un problema, 
apelación a la emoción compartida, etc.). También el uso de figuras retóricas propiamente dichas 
en apoyo a la construcción de tales vínculos y de los principales elementos de las estrategias 
presentes. Entre otras, la construcción de mensajes visuales en contexto32, la utilización de 
                                                 
 
 
31 No debe confundirse el término valor en cuanto determinante del contenido informacional y la secuencia 
argumentativa que se construye respecto del referente (se argumenta en favor o en contra de un contenido 
comunicacional), con el término valor en cuanto representación de lo deseable en el universo semiótico del 
destinatario. El primer hace referencia al referente de la comunicación iniciada, y el segundo construye un segundo 
referente que representa valores esenciales del receptor. La comunicación será tanto más eficiente cuando ambos 
valores puedan armonizarse en el signo y ser interpretados como partes de una unidad. Tanto los valores de la 
argumentación como los valores del destinatario representados apuntarán a lograr la eficacia de la comunicación 
desde el punto de vista del emisor. Las formas posibles de combinación y aceptación, así como la posibilidad de que 
encuentren sentido, estarán dadas por el entorno cultural al que vaya dirigido.  Si repasamos aquellos ejes valorativos 
sobre los que se han asentado las publicidades de las últimas décadas, vemos que el repertorio es mucho menos 
numeroso y variable de lo que imaginamos. Hay términos deseables que se repiten: familia, éxito, belleza, amor, 
deseo, placer, fama, evitación de la pérdida, pertenencia, protección, vindicación. Pero estos aparecen expresados 
de muy diversa manera, y a partir de distintas propuestas identificatorias, según el grupo al que se destine.  
32 Se entiende por construcción en contexto (Moyano, 2008) la articulación entre pieza comunicacional y el conjunto 
de elementos con que debe coordinarse. Así por ejemplo una publicidad gráfica a página completa para una revista 
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abordajes acumulativo o complementario entre las piezas33, la conformación de sistemas 
(Benveniste, 1997; Moyano y Ojeda, 2015b), etc. Estos vínculos y estrategias suponen, 
finalmente, la búsqueda y aproximación a un grado cero de la comunicación que reduzca el riesgo 
de una recepción degenerada respecto de la emisión que se ha planificado (Barthes, 1967, 1980; 
Moyano y Ojeda, 1999)34.  
 d) Los aspectos contextuales externos al conjunto de mensajes en que se integra la pieza 
(campaña, sistema, medio) que puedan influir sobre su interpretación. Ningún significado o 
interpretante es tan universal como para anticipar su interpretación en todas las situaciones 
concretas. Si bien los mecanismos de organización de la información podrán tener rasgos 
estructurales comunes, el argumento se leerá siempre en un aquí y ahora particular. En este punto 
juega un rol central el concepto de enunciación (Filinich, 1998), el cual nos alerta sobre el juego 
de actores, lugares y tiempo que se organizan en una estructura narrativa en el terreno de la 
lengua, de manera abstracta, pero que terminan de construir sentido cuando son enunciadas por 
un locutor concreto, en un momento y lugar particulares, y en relación con eventos y relaciones 
concretos que están sucediendo en un aquí y ahora.   
Cuando un mensaje visual ha sido planificado a partir de objetivos comunicacionales 
(convencer, sugerir, demostrar, informar, enseñar, etc.), su nivel de potencial polisemia habrá 
sido estudiado, y los elementos del mensaje ajustados al nivel de polisemia deseado. Una obra 
artística puede ser presentada con un alto grado de polisemia explícitamente buscado por su autor, 
mientras que la mayor parte de los mensajes con objetivos persuasivos, informativos o científicos 
buscan reducir a su límite cero los niveles de polisemia (Moyano, 2008: 47). Sin embargo, a 
consideración y ajuste de estos elementos nunca garantizará la ausencia total de polisemia. Sólo 
                                                 
 
 
semanal deberá considerar la articulación visual con la página opuesta pues será percibida visualmente como parte 
de ese par de páginas (contexto sincrónico externo); también con el conjunto de las piezas de la campaña que circulan 
en simultáneo (contexto sincrónico interno); a su vez con las unidades de tiempo de la campaña (contexto diacrónico 
interno) y con eventos circunstanciales que pudieran irrumpir potenciando o distrayendo la atención del receptor 
(contexto diacrónico externo).  
33 En este caso el mismo autor hace referencia a la expectativa de un resultado acumulativo de piezas en distintos 
momentos y medios sobre el mismo receptor, o por el contrario, la expectativa de resultados diferenciados por la 
orientación a distintos tipos de receptor por parte de distintos componentes de una campaña o de un sistema de 
mensajes.  
34 Las estrategias dependen de la posibilidad de ser decodificadas por un receptor que pueda, a partir de los indicios 
propuestos, realizar las re-lecturas necesarias para que la operación surta efecto. La posibilidad de leer una ironía 
depende de que el punto cero del discurso desde donde se construya sea compartida, pues en caso contrario, lo que 
unos plantean como ironía puede ser tomado como una “información”, lo cual puede resultar catastrófico para las 
intenciones del emisor y quizás también para las del receptor... De la misma forma, una operación búsqueda de 
identificación y/o complicidad también requerirá de un punto cero compartido desde el cual plantear dicha 
operación, pues en caso contrario, lo que se puede producir es rechazo. 
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permite reducir la incertidumbre en torno a las posibles interpretaciones concretas, por medio de 
una máxima estructuración sintáctica y semántica del material, acorde a los interpretantes que se 
desea habilitar (evitando elementos que convoquen y/o permitan otros), pero también por medio 
de una previsión de las circunstancias pragmáticas en que los significados serán convocados, 
reduciendo aún más la incertidumbre y acotando las posibilidades de significación, hacia un nivel 
lo más cercano posible a las necesidades comunicacionales del emisor.  
  
 2.5. La fotografía como una clase particular de ícono 
  
 
La prensa periódica incluye distintas clases de elementos visuales, bajo la forma de diseño 
gráfico de prensa, tipografía, mapas y croquis, dibujos y fotografías. Si bien el término “diseño” 
se asocia históricamente al tránsito entre la primera y la segunda revolución industrial (Meggs, 
1991; Terrero, 1987; Torrent y Marín, 2005), y “diseño gráfico de prensa” al dispositivo de 
técnicas, oficios, saberes e intercambios consolidados tras la primera guerra mundial (Devalle, 
2009; Arfuch, Chávez y Ledesma, 1997), es posible notar, al mismo tiempo, tanto raíces más 
antiguas de los oficios gráficos orientados a la organización visual de textos ligados a las culturas 
letradas35, como el carácter bastante reciente de la transformación industrial de los mismos. Así, 
la tipografía, portadora de una rica historia de milenios, vuelve a transformarse en el contexto de 
la industrialización de la prensa, la irrupción de linotipos, rotativas, publicidad sistemática y 
nuevos públicos, y lo mismo sucede con la articulación entre el formato columna y los nuevos 
criterios de organización de la plana del periódico, el uso de ilustraciones abstractas con criterio 
tanto estético como funcional (Ojeda, 2010), o la revolución en la reproducción de imágenes 
visuales por medio del grabado, y en la última década del siglo XIX, la fotografía (Malosetti y 
Costa, 2007; Szir, 2009a; Moyano y Ojeda, 2015a). Puede notarse, en estas sucesivas 
transformaciones e incorporaciones, diferentes pesos relativos de la caja de herramientas visuales 
utilizadas, especialmente en cuanto a la relación propuesta ente representamen y objeto. La 
tipografía o la organización visual del plano, líneas y espacio de lectura o relaciones conceptuales 
                                                 
 
 
35 El grabado que atraviesa una revolución técnica a fines del siglo XIX posee una historia de siglos que hunde raíces 
en la xilografía medieval; el desarrollo de las tipografías con intenciones funcionales o político-institucionales 
presenta ejemplos notables tanto en la etapa germinal de la imprenta como en la antigüedad. El armado gráfico de 
periódicos tiene, por ejemplo, transformaciones significativas dos siglos antes del surgimiento del diseño de prensa 
contemporáneo, cuando la necesidad de ampliar la cantidad de material impreso por número sin presencia de nuevas 
tecnologías en el horizonte lleva a la adopción del formato sábana, etc. Cfr. Moyano (2014) “De la antigüedad a la 
imprenta” y “De la imprenta a la prensa periódica”.  
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propuestas por llaves, tablas y croquis priorizan notablemente el carácter cualisígnico de los 
materiales que acompañan o dan forma a los textos escritos y sus relaciones de orden de lectura. 
Su iconicidad es, por ende, casi absoluta en lo perceptual visual, pero no necesariamente en 
cuanto a la imagen visual como portadora de sentido. De este modo la iconicidad cualisígnica 
aporta unidad al conjunto de un mensaje que contiene otro código diferente (en el ejemplo 
utilizado más arriba, la escritura), aun cuando elementos de iconicidad visual se hallan presentes 
a la vista más allá de esa función meramente organizadora del texto escrito: las marcas históricas 
del dibujo se hallan presentes en cada letra del alfabeto latino contemporáneo (Moorhouse, 1987; 
Calvet, 2008; Ojeda, 2007), pero las funciones integradoras de la totalidad del mensaje escrito 
cumplidas por la tipografía o las líneas ordenadoras del plano de lectura superan así notablemente 
toda intención referencial, expresiva o conativa del componente visual propiamente dicho 
(Moyano y Ojeda, 1999). Nadie verá cabezas de buey, patios, cruces, peces o deltas donde debe 
ver letras fonéticas, ni bellos despliegues de líneas abstractas donde debe ver columnas, recuadros 
o espacios de titulación y copete.  
El dibujo o la pintura en cambio, expresados en las artes gráficas fundamentalmente a 
partir de la evolución de las técnicas xilográficas, y especialmente del grabado, ponen en primer 
plano la capacidad comunicativa visual de los puntos y líneas deliciosamente trazados por las 
nuevas generaciones de grabadores de la era industrial en la prensa periódica. La imagen 
dibujada, sin embargo, aun cuando se pusiese en tensión todos los mecanismos posibles para 
priorizar la función referencial en, por ejemplo, un informe científico o una noticia de un evento 
que se quiere presentar con objetividad, no podía evitar que fuese interpretada por sus receptores 
como producto de un esfuerzo de imaginación y construcción relativamente arbitraria por su 
autor, tanto en la etapa del dibujo o boceto original como del grabado propiamente dicho.  
La fotografía, en cambio, logra una nueva revolución. Puede presentarse ante sus 
receptores con un poder de evocación indicial notable: si algo se ve en la fotografía es porque 
alguien, con su dispositivo fotográfico “estuvo allí” para captar el impacto lumínico del hecho, 
y sus posibilidades de intervención sobre lo que apareció en la placa, fueron, según el relato de 
sentido común imperante en las primeras décadas de la fotografía, mínimas. Así, a fines del siglo 
XIX, cuando la técnica del fotograbado llevó la fotografía a revistas y diarios, tanto el apogeo 
positivista como la bienvenida brindada por parte de la industria periodística, o de la recién nacida 
industria publicitaria o, especialmente, por el creciente público lector, favorecieron la asignación 
de un rango superior a la fotografía, en su capacidad de registrar directamente “los hechos de la 
realidad” sin mediación de la imaginación humana. La segunda mitad del siglo XX sería testigo, 
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décadas después, del creciente cuestionamiento a esta suposición, pero aun así, la fotografía 
presenta en la actualidad su capacidad de construir signos visuales donde simultáneamente 
operan dimensiones icónico-visuales (relación por analogía visual), indicial-visuales (la garantía 
de objetividad dada por la necesidad de que el dispositivo haya estado “aquí y ahora” frente al 
evento registrado, y haya simplemente registrado lo que la retina hubiese percibido en ese 
instante) y simbólico-visuales (la capacidad de construir significado por convención). Un ícono 
por excelencia, pero un ícono muy especial, capaz de atraer sobre sí una recepción indicial y 
simbólica simultáneamente: la segunda tricotomía, con sus tres niveles cenopitagóricos, en un 
solo representamen.   
La fotografía surgió en Francia, bajo la forma de un antecedente que es la heliografía 
(1824)36, mejorada poco después con el daguerrotipo (1839), el cual permitía registrar la imagen 
sin grandes posibilidades de operar técnica o retóricamente sobre ella, pues los tiempos de 
exposición eran muy largos37 el soporte muy rígido38 y aún no se había desarrollado el lenguaje 
fotográfico: la fotografía era concebida como pura técnica al servicio del taller de arte o de la 
ciencia39. Además, la imposibilidad de hacer copias reforzaba esta idea de unicidad ligada al 
objeto. Dice un testigo de su tiempo: 
 
“Al principio no nos atrevíamos a contemplar detenidamente las primeras imágenes que 
confeccionó. Nos daba miedo la nitidez de esos personajes y creíamos que sus pequeños 
rostros diminutos podían, desde la imagen, vernos a nosotros: tan desconcertante era el 
efecto de la nitidez insólita y de la insólita fidelidad a la naturaleza de las primeras 
imágenes de daguerrotipos”40. 
 
                                                 
 
 
36 Niepce inicia sus investigaciones en 1814. Se estima que en 1818 ya había logrado imágenes heliográficas, pero 
la impresión en la placa duraba aún poco tiempo hasta tornarse negra. La primera imagen conservada es de 1824, en 
tanto la más famosa (paisaje desde la terraza) se estima Ca. 1826. Cfr. Jay y Frizot, 1983).  
37 14 horas los primeros intentos heliográficos, media hora al cabo de unos meses tras la difusión de la patente del 
daguerrotipo, y unos cuantos minutos en el momento de su difusión masiva a comienzos de la década de 1840. Los 
primeros aparatos utilizados en la región rioplatense generaban retratos tras veinte minutos de exposición.  
38 La heliografía y el daguerrotipo sólo admitían soportes metálicos; décadas más tarde el ambrotipo habilitaba el 
vidrio, y el ferrotipo, la hojalata. El calotipo y el cianotipo permiten la impresión sobre papel a partir de la década 
de 1840, pero las copias, sólo posibles por contacto, chocaban con el límite de la rugosidad del papel producido 
hasta entonces. El colodión húmedo, desarrollado en la década de 1850 en gran escala, permitió un gran salto en 
este sentido.  
39 Inicialmente, tanto los pioneros franceses como británicos imaginaban para el nuevo dispositivo un uso 
preponderantemente científico y como auxiliar del taller artístico para mejorar costos y plazos de bocetos para 
pintura y escultura. Complementariamente suponían que el retrato fotográfico desplazaría a los fisionotrazos y 
siluetas, y que cierta paisajística fotográfica fortalecería los esfuerzos de unidad cultural difundiendo monumentos, 
edificios emblemáticos, retratos de figuras de prestigio y otros símbolos.  
40 Esta cita, reproducida en el libro de W. Benjamin Sobre la fotografía (1ª Ed: 1931) refiere a las palabras del 
fotógrafo Kart Dauthendey sobre los daguerrotipos. 
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En forma prácticamente simultánea a la difusión del daguerrotipo, surgía en Gran Bretaña 
una técnica similar, pero con una gran ventaja: mostraba una gran versatilidad para poder 
registrar la imagen sobre papel, abaratando su costo y facilitando la realización de copias “por 
contacto”41. Nombres pioneros como el calotipo de Talbot, o el cianotipo de Herschel y Atkins42, 
mostraban el potencial valor gráfico de la fotografía, y multiplicaban las expectativas de su 
utilidad científica, antropológica, artística o de sociabilidad43.  
Las décadas que se suceden entre 1840 y 1890 muestran una variada gama de 
exploraciones técnicas en busca de mejoras en la calidad de la imagen (buscando la reproducción 
exacta y detallada de los objetos fotografiados), del abaratamiento de los costos, la reducción de 
los tiempos de exposición o la posibilidad de realizar copias a partir del original. A estas 
búsquedas se agregó el interés por nuevos usos de la fotografía –la expresión artística en el retrato 
o el paisaje, la masificación del retrato hacia sectores medios, la irrupción de la tarjeta de visita-
, usos que potenciaron las nuevas exploraciones técnicas. Soluciones parciales a estos problemas 
dejaron su huella bajo la forma de ambrotipos, ferrotipos, albúminas, colodiones secos, 
platinotipias y, finalmente, desde la década de 1880, la fotografía patentada por la empresa 
Kodak, basada en innovaciones tanto técnicas como comerciales: reemplazo del papel por el 
filme, uso de gelatinas de bromuros como emulsión, copiado a distancia con posibilidad de 
ampliación o reducción de copias, servicio de revelado para que el fotógrafo aficionado no 
tuviese que tener formación y laboratorio propios, cámaras de uso sencillo y menor tamaño, etc. 
Con ello, los usos de la fotografía no sólo se ampliaron mucho más allá del imaginario inicial de 
sus inventores, sino que presentaron como uso más extendido el familiar privado44.  
La fotografía se presentó desde sus inicios como un procedimiento capaz de captar la 
realidad sin mediaciones, como un proceso objetivo, afín a las corrientes de pensamiento y a los 
hábitos sociales emergentes de la revolución industrial, que hará que los sectores burgueses 
adopten esta forma de retrato como propia45. Esta cualidad de crear piezas visuales que se 
asemejen a la realidad, genera un discurso denominado por Philippe Dubois (1986) como el 
discurso “de la mímesis”, donde la posibilidad de pensar a la fotografía estaba determinada por 
                                                 
 
 
41 Dado que el soporte era papel, sólo tornándolo traslúcido con un tratamiento de aceite podía generarse una copia. 
Las copias ampliadas o reducidas por el uso de trasluz sobre el negativo revelado surgen recién en la década de 1890.  
42 Sir Herschel patentó el invento, en tanto que la botánica Atkins fue la primera en utilizarlo con fines científicos, 
así como la primera en insertar imágenes cianotípicas en un libro de su autoría, en 1842.  
43 Cfr. Freund (1993).  
44 Cfr. Flichy (1993); Freund (1993).. 
45 Cfr. Freund, (1993).  
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la imposibilidad de separarla de esta ilusión de “espejo de la realidad”. En lo que Bazin (2005) 
define como “automatismo de su génesis” residiría su carácter “probatorio” y “veraz” (Citado en 
Dubois, Op. Cit.) 46.  
El mecanismo de producción de la imagen fotográfica responde a una estructura indicial: 
es la consecuencia directa de la luz que impacta sobre un objeto y rebota de determinada manera, 
permitiendo la reacción de la emulsión sensible a la luz preparada sobre una placa al fondo de 
una cámara oscura, imprimiendo así la superficie previamente sensibilizada, y es aquí, en esta 
idea de “continuidad material” que ha radicado su fuerza de verosimilitud una vez extendidos los 
usos sociales de la fotografía en los siglos XIX y XX, fuerza que aún conserva parcialmente, a 
pesar de los numerosos adelantos técnicos y estilísticos que intervienen debilitando tal 
indicialidad, sobre todo a partir de la revolución digital iniciada a fines del siglo XX.   
El acto de pensar la imagen desde su mecanismo indicial, o lo que Dubois (1986) llama 
“el discurso del index” ha habilitado el estudio de nuevos aspectos semióticos, pero también ha 
generado algunas confusiones al momento de pensar el signo, entremezclando la instancia de 
producción con la de interpretación, y generando una concatenación de diferentes planos de 
análisis que deben aún ser terminados de ordenar.  
Si consideramos a la fotografía en tanto mecanismo de producción de imágenes, podemos 
compararla con otras técnicas como por ejemplo el dibujo. A primera vista, la fotografía puede 
ser considerada como más indicial y con igual o mejor nivel de iconicidad. Haciendo abstracción 
en este trabajo de la discusión sobre las diferencias en sus grados de iconicidad entre distintas 
                                                 
 
 
46 Es interesante descubrir que algunas fotografías que durante muchos años fueron aceptadas como “lo que 
realmente pasó” sin ser cuestionadas por el público en su veracidad, son “denunciadas” posteriormente como 
“fraude”; o que ficciones cinematográficas que fueron creadas sólo con el exclusivo fin de “reconstruir una vista” 
hayan despertado indignación entre algunos espectadores y fascinación en otros, como lo fue, por ejemplo, “La 
coronación de Eduardo VII” de Georges Méliès. La coronación de Eduardo VIII, “reconstruida” por Méliès, y que 
el futuro rey miraba con fascinación una y otra vez. Por otra parte, no faltaron aquellos que acusaron al cineasta de 
“falsear” la escena, de querer engañar a la gente, cuando en realidad fue filmada semanas antes de que se llevara a 
cabo la ceremonia. Según la nieta de Méliès, “su mismo abuelo acudió a solicitar permiso a Londres para filmar la 
coronación del monarca inglés, el cual le fue negado. Méliès regresó a París con una minuciosa explicación del 
desarrollo de la ceremonia, único dato proporcionado por los organizadores. Con estos detalles reconstruyó en 
decorados la Abadía de Westminster y buscó a un actor con un gran parecido físico a Eduardo. De esa manera Méliès 
realizó la película de actualidad. Pero debido a que el noble caballero cayó enfermó, la ceremonia se pospuso y se 
redujo su duración. Cuando Méliès mostró el film a Eduardo VIII, éste se maravilló de la puesta en escena y comentó 
que ahora el mundo podría ver la ceremonia completa.” (Cfr. Fernando Osorio Alarcón “Lumiére y Méliès, pioneros 
del cine” En Orígenes del cinematógrafo. México: UNAM, Filmoteca: INBA: SEP, 1981. pp. 10-13). Lo que espera 
el público es una representación que dé cuenta del modelo de lo que resulta “real”, y no en los hechos mismos, 
porque el “objeto” del signo es46, en verdad, lo que se conoce del objeto y no necesariamente un “real”. Es aquí 
donde el concepto de “indicialidad” deja de asociarse automáticamente con el de “verdadero”.   
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fotografías, y entre estas y otras manifestaciones de lo icónico visual47, podemos ver que en un 
dibujo también hay en la construcción material del mismo, un indicio que señala la presencia de 
un “alguien “ que trazó una línea, que modificó una superficie, y lo que se ve es el 
desprendimiento material del recorrido de un lápiz, pero esto sólo habla de la presencia del lápiz 
y del autor…¿qué es lo que permanece como huella en la fotografía, que hace que sea pensada 
como de una naturaleza diferente? La diferencia reside en que realmente está el objeto 
modificando la película (al menos en la foto original, no así en sus sucesivas reproducciones) 
que remarcan esta idea de huella. Dice Barthes:  
“…nunca puedo negar en la fotografía que la cosa ha estado allí. Hay una doble posición 
conjunta: de realidad y de pasado. Y puesto que tal imperativo sólo existe por sí mismo, 
debemos considerarlo por reducción como la esencia misma, el noema de la fotografía. 
Lo que intencionalizo en una foto (o hablaremos todavía del cine) no es el Arte, ni la 
Comunicación, es la Referencia, que es el orden fundador de la fotografía. 
 
El nombre del noema de la fotografía será pues: {esto ha sido], o también: lo Intratable. 
En latín (pedantería necesaria ya que aclara ciertos matices), esto se expresaría sin dudas 
así: {interfuit}: lo que veo se ha encontrado allí, en ese lugar que se extiende entre el 
infinito y el sujeto {operator o spectator}; ha estado allí, y sin embargo ha sido 
inmediatamente separado; ha estado absoluta, irrecusablemente presente, y sin embargo 
diferido ya. Todo esto es lo que quiere decir el verbo {intersum}” (Barthes, 2003: 33).  
 
Este punto ya fue tempranamente considerado por Peirce:  
 
 “Las fotografías, especialmente las fotografías instantáneas, son muy instructivas, 
porque sabemos que en ciertos aspectos son exactamente como los objetos que 
representan. Pero este parecido es debido a que las fotografías han sido producidas bajo 
circunstancias tales que estaban físicamente forzadas a corresponder punto por punto con 
la naturaleza. En ese aspecto entonces pertenecen a la segunda clase de signos, aquellos 
por conexión física” (Peirce  § 281; 1973: 48).  
  
Esta idea de huella directa, refuerza la sensación del espectador de “estar ahí”, de tomar 
contacto de alguna manera con el objeto a partir del signo, de compartir la existencia del 
fenómeno. Peirce nos aclara, sin embargo, respecto de esta problemática:  
 
“El signo solo puede representar al objeto y hablar de él. No puede ofrecer una relación 
con o un reconocimiento del tal objeto; eso es lo que se entiende en este volumen por 
objeto de un signo; es decir, aquello con lo cual éste presupone un conocimiento para 
poder proporcionar alguna información adicional que le concierne. No hay duda de que 
habrá lectores que dirán que no pueden comprender esto. Ellos piensan que un signo no 
tiene que relacionarse con algo de otro modo conocido y no le ven ni pies ni cabeza a la 
                                                 
 
 
47 Para un estado de la cuestión en torno a la posible clasificación de niveles de iconicidad, Cfr. Eco (1972); Villafañe 
y Mínguez (1996).  
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afirmación de que cada signo debe relacionarse con tal objeto. Pero si hubiese algo que 
proporcione información y aun así no tenga ninguna relación en absoluto ni referencia a 
cosa alguna con la que la persona a quien proporciona información tenga, cuando ella 
comprenda esa información, el más mínimo conocimiento, directo o indirecto -y será un 
tipo de información muy extraña- el vehículo de tal tipo de información no se llama, en 
este volumen, signo” Peirce  § 231; 1973: 24. Citado y traducido de: Peirce: Los signos 
y sus objetos, 1910. 2.231), 
Conocemos (es decir percibimos racionalmente, interpretamos) a partir de lo que ya 
conocemos. Si a un signo no podemos vincularlo con un objeto conocido (ya sea esto un concreto 
o una idea abstracta) no tendremos posibilidad de comprenderlo. Este conocimiento previo 
además de permitirnos conocer, es decir, además de ser nuestro universo de posibilidades 
semióticas, también es el que nos limita a comprensiones que estén dentro de dicho universo. En 
pocas palabras, no “veremos” aquello que no podamos inteligir de alguna manera.  
Sin embargo, la teorización en torno a la fotografía como construcción de la realidad o 
símbolo deberá aguardar al siglo XX y extenderse a lo largo del mismo, con la incorporación de 
nuevos campos disciplinarse al debate, así como nuevas experiencias. La renovación de la pintura 
como respuesta a –entre otros factores- la crisis generada por la irrupción de la fotografía, por 
medio de corrientes innovadoras como el impresionismo y las sucesivas vanguardias estéticas 
que le sucedieron, la exploración de posibilidades expresivas del dispositivo fotográfico, el 
tratamiento lumínico y –tras la invención del colodión seco- el retoque posterior, reposicionaron 
la acción de fotografiar como un territorio que podía vivenciarse como parte de las bellas artes. 
Pero en la prensa periódica, la fotografía se asociaba, crecientemente, a objetividad y prueba 
empírica48.  
Al avanzar el siglo XX, en cambio, las notables manipulaciones políticas de la imagen, 
su utilización argumentativa para la defensa de ideas, productos o servicios en exposiciones, 
afiches o la propia prensa, y las propias crisis del positivismo y de la filosofía moderna, abonaron 
nuevas reflexiones que reconocieron el carácter situado y determinado del fotógrafo y sus 
decisiones ligadas a la elección de temas, momentos, encuadres, iluminaciones, retoques, etc. y 
                                                 
 
 
48 Mientras en la París de fin de siglo XIX se consolida un movimiento de “fotógrafos artistas” o “pictorialistas” 
(Cfr. Freund, 1993; Gesualdo,  1990; Castellanos, 1999) que hace valer no sólo encuadres,  iluminaciones o temas, 
sino especialmente las nuevas posibilidades de retoque sobre la fotografía basadas en las capas de goma transparente 
que las recubrían para facilitar el traslado de emulsiones ya preparadas sobre el soporte, e la prensa diaria argentina 
de comienzos del siglo XX se hacía notar el orgullo verista del retrato fotográfico (aún su si su calidad informacional 
era inferior a un dibujo del mismo objeto) o presentaba grabados dibujados de eventos noticiosos realizados “a partir 
de la vista de una fotografía”.  
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las amplias posibilidades de utilización argumentativa, y por ende simbólica, de la imagen. 
Durante este largo y fructífero período, la imagen fotográfica va a ser considerada una 
construcción intervenida por diferentes procedimientos connotativos, cuya clave de codificación 
estará dada por la ideología de los sujetos que codifican y decodifican dicha imagen (Barthes, 
1986).  La persistencia de la concepción de la imagen como analogón fue sin embargo un 
elemento obstaculizador para poder pensar los códigos visuales, sobre todo para los semiólogos 
provenientes de la tradición francesa, que basaban la legitimidad de los sistemas de signos en los 
parámetros provenientes del sistema de la lengua. Sus desafiantes revisiones de las condiciones 
de producción de sentido motivaron gran cantidad de producciones teóricas y ámbitos de 
intervención en el mundo de la lengua oral y escrita, debiendo aguardar la irrupción de nuevas 
perspectivas teóricas en torno a la imagen a los primeros intercambios sistemáticos entre las 
tradiciones europea continental y anglosajona en el estudio de los signos49. La lógica diádica de 
opuestos propia de la tradición semiológica en lengua francesa abre paso entonces a una 
perspectiva triádica de origen anglosajón, donde la noción de terceridad reconfigura toda la 
teoría50.  
Para Dubois (1986), la terceridad peirciana se presenta en la tradición de estudios de la 
fotografía, como el momento en el que irrumpe la posibilidad de trascender su naturalización, 
para comprenderla como producto de una construcción histórica en la que diversos determinantes 
desajustan toda posibilidad de transparencia y naturalidad. Es el momento en que puede irrumpir 
la denuncia del carácter ideológico de la construcción, la presencia implícita de códigos y la 
reconstrucción de lo real fotografiado desde la perspectiva de la construcción del mensaje.  
En la misma línea, para otros autores51 la terceridad se entiende como el acto pragmático 
que se completa en la lectura e interpretación de dicho acto, sin dudas marcado por este rastro 
indicial que recupera la ilusión de lazo físico con el fenómeno. Es decir, desde este segundo punto 
                                                 
 
 
49 Fundamentalmente en el último medio siglo, a través de los vasos comunicantes entre lingüística, filosofía de la 
ciencia y semiología, la formación de las asociaciones internacionales de estudios semióticos, y los intercambios y 
exploraciones mutuas. Los trabajos pioneros de Umberto Eco en este sentido apuntalaron no sólo indagaciones 
teóricas para acercar ambas tradiciones, sino también una mucho más amplia divulgación de ambas tradiciones y 
sus posibles puntos de contacto.   
50 No debe olvidarse que el carácter “anglosajón” hace referencia a la tradición del pragmatismo y a la apertura de 
un paradigma triádico en la fundación de estudios específicamente semióticos, no así a la filosofía en general, dada 
la notable influencia de Kant –y tardíamente de Hegel- en el conjunto de la obra de Peirce, sobre todo en su teoría 
semiótica general y más ampliamente, en su faneroscopía.  
51 Como por ejemplo vemos en Eco cuando define al lector modelo como diferente del real y al texto como una 
estructura incompleta que sólo se termina de completar en el momento de la interpretación de ese texto. Si bien estos 
conceptos no son desarrollados específicamente para textos visuales, se pueden aplicar a los mismos sin dificultades. 
Cfr: Eco, Umberto (2000). 
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de vista podemos pensar la terceridad peirciana tanto desde la producción como desde la 
recepción, como dos instancias productivas que pueden ser más o menos diferentes entre sí.  
En el caso de la recepción o, dicho de otro modo, del interpretante que el lector crea en 
su mente, la lectura del signo no necesariamente está determinada por su procedencia indicial en 
tanto mecanismo de construcción del signo, salvo que este aspecto aparezca afectando al 
argumento por comportar algún valor anexo (marca de época, de costo, de prestigio, de 
pertenencia a un movimiento que utiliza sólo una tecnología particular, o como indicador de 
verdad de una proposición referencial).  
La indicialidad se establece sólo en relación a un referente que servirá de puente para la 
significación en tanto el significante remita denotativamente al significado: vemos la foto de una 
manzana en el tetra-pack del jugo de manzanas y nos parecerá mucho más real (y por lo tanto 
promoverá asociar sus cualidades a las del jugo) que si se incluye un dibujo de la misma. Pero si 
esta manzana está sustituyendo al concepto “deseo”, su grado de indicialidad dejará de ser 
importante, pues por más presencia de la fruta real que haya existido, sigue sin ser un índice de 
“deseo”. Por el contrario, es probable que el dibujo resulte más sugerente por su asociación con 
una tradición de representación metafórica por el dibujo: cuando el significado no es el denotado, 
sino que se articula sobre una operación simbólica o un argumento (es decir una “ley”), esta 
indicialidad deja de referir al objeto del signo. Es el momento en que el dibujo de una casa puede 
sugerir acceso al crédito, no importando demasiado que no se trate de “la” casa que comprará 
quien solicite el préstamo ofrecido. Podríamos pensar que para Peirce ese objeto “real” no existe 
en tanto no es leído, y sólo puede ser leído si se enmarca en una semiosis que nos distancia de él. 
Entonces, ese “aquí y ahora” que la fotografía señala ¿Para qué sirve? ¿De qué manera sirve? 
¿Qué nueva información puede aportar desde el punto de vista de su interpretante?  
El pensar la fotografía como un ícono no nos permite, inicialmente, pensarla como un 
elemento informativo, pues en términos peircianos “Un Icono es un signo que se refiere al Objeto 
al que denota meramente en virtud de caracteres que le son propios, y que posee igualmente 
exista o no exista tal Objeto.(...) Cualquier cosa, sea lo que fuere, cualidad, individuo existente o 
ley es un ícono de alguna otra cosa, en la medida en que es como esa cosa y en que es usada 
como signo de ella.”, por lo tanto no nos habla necesariamente de un elemento “particular”, pues 
en términos lógicos sólo puede construir un interpretante de tipo remático52; Para que adquiera 
                                                 
 
 
52  Por ser el ícono una relación entre el signo y el objeto planteada en la primeridad, sólo puede generar un 
interpretante que sea un rema, y según su definición, un “Rema es un Signo que, para su Interpretante, es un Signo de 
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esa cualidad, es necesario pensar a la fotografía desde su indicialidad, es decir, desde su carácter 
de índice que es posible ser pensado tanto remáticamente como dicisignamente53, y sería en esta 
segunda posibilidad donde efectivamente nos estaría remitiendo a un objeto particular.  Peirce 
define: “Un índice es un signo que se refiere al Objeto que denota en virtud de ser realmente 
afectado por aquel Objeto.(...) un índice implica alguna suerte de ícono, aunque un ícono muy 
especial; y no es el mero parecido con su Objeto, aún en aquellos aspectos que lo convierten en 
un signo, sino que se trata de la efectiva modificación del signo por su Objeto.” (Peirce § 248; 
1973: 30). En principio, la posibilidad de que remita a un objeto más complejo parece quedar en 
manos de aquellas imágenes simbólicas, que son las únicas que admiten un interpretante que sea 
un argumento y que por lo tanto, en términos de Peirce, nos permita vincular un rema con un 
signo dicente, “puntual” o particular.   
Félix del Valle Gastaminza (2005) nos proporciona una primera clasificación basada en 
la capacidad documental de la fotografía, organizándolas como 1) fotografías cuyo referente no 
es identificado por el lector (generalmente el punto de vista de la toma no es habitual para el ser 
humano que carece por ende de una experiencia específica; es decir, la fotografía ha sido tomada 
desde una distancia muy lejana (vistas aéreas) o muy cercana (aumentada por lentes); 2) 
fotografías con referente identificable y texto complementario (como por ejemplo la fotografía 
de prensa o en términos más generales, toda fotografía que requiera de un pie para identificar de 
quiénes o de dónde “habla” esa imagen), y por último, 3) las fotografías con referente 
identificable sin texto aclaratorio.   
En tal sentido, resulta metodológicamente importante distinguir, cuando hablamos de la 
interpretación, los elementos que “provienen” de la foto, respecto de lo que viene del lector, es 
decir, la estructura perceptiva, conceptual y emocional con la que se llevará a cabo la 
decodificación. Y a su vez distinguir estos dos planos de la intención explícita o implícita, 
consciente o inconsciente que el fotógrafo haya puesto en juego en el momento de producción 
de la fotografía. Aquí, entonces, la idea de congelamiento desarrollada por José de Souza Martins 
(2008) nos advierte del movimiento de reducción, de condensación témporo-espacial que 
presupone la toma fotográfica, y nos alienta a “deshielar” esa imagen en tanto construcción que 
                                                 
 
 
Posibilidad cualitativa, vale decir, se entiende que representa tal o cual clase de Objeto posible. Un Rema puede, quizás, 
proporcionar alguna información; pero no se interpreta que la proporciona (representa al objeto en función de sus caracteres)” 
(Peirce, § 250; 1973: 31).  
53 “Un Signo Dicente es un signo que, para su Interpretante, es un Signo de existencia real. Por lo tanto, no puede ser un ícono, el 
cual no da lugar a ser interpretado como una referencia a existencias reales (representa al Objeto con respecto a la existencia real)” 
(Peirce, § 251; 1973: 31). 
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porta estructuras y procesos sociales. Pero cuando abordamos la construcción de una imagen 
fotográfica que pretendemos sea considerada como un elemento informativo veraz y 
autosuficiente, se hace imprescindible poder conocer por un lado, cuales son los códigos 
perceptivos, representacionales y cognitivos (Schnait, 1987) que posee nuestro destinatario, y 
construir la selección de objetos54 que resulten más significativos para el lector. Por lo tanto, si 
queremos construir una imagen informativa, será necesario conocer el universo cultural y social 
del intérprete, es decir, en términos de Eco (2000), poder anticipar el lector modelo de la 
construcción discursiva, seleccionando aquellos legisignos, símbolos y argumentos que habiliten, 
orienten e inviten a concluir el proceso argumental sugerido. En este sentido, la tercera tríada 
peirciana resulta útil para pensar la relación del signo con su interpretante: es el lugar de la 
pragmática, y se corresponde con la antigua tríada determinada por la lógica como Término, 
Proposición y Argumento.  
Nombrar, proponer, argumentar, son aspectos inherentes a todo lenguaje. En fotografía, 
todas estas operaciones son posibles, aunque no siempre, desde su invención y difusión, se 
reconoció tal cosa. De allí la importancia de estudiar, si queremos conocer la estructura y génesis 
del arte fotográfico en la prensa diaria, el modo en que este conjunto de posibilidades ha sido: a) 
posible; b) puesto efectivamente en práctica; c) reconocido por sus propios protagonistas 
emisores y d) reconocido por sus receptores. Que una fotografía brinde garantías de prueba 
empírica de un evento, que evoque un término general o que empuje al receptor a la aceptación 
de un argumento depende –hoy resulta una verdad evidente- de una construcción retórica 
argumental, donde no es menor el pacto ético entre emisor y receptor para dotar de confianza o 
desconfianza al material puesto en circulación, para reconocerlo como “verdad”, como “opinión” 
o como parte de algún nivel de “mentira” respecto del objeto nombrado, la proposición enunciada 
o el argumento propuesto. Existen relaciones entre medio y público en que la función 
preponderante de la imagen está plenamente acordada, al menos implícitamente, y existen casos 
y momentos en los que esta función es objeto de lucha por el sentido. La foto que muestra el 
instante en que, fuera de toda duda, “López llegó primero a la meta” presenta así todo su poder 
indicial, pero existen numerosos eventos fotográficos que pueden lograr su poder “indicial” en 
el intérprete por medio de una mentira: por manipulación retórica sobre el recorte de la escena a 
fotografiar, por el engaño sobre el momento o aún por el retoque y manipulación de fotografías 
                                                 
 
 
54 En el sentido que le da Barthes (1986) en “El mensaje fotográfico” cuando describe las seis operaciones de 
connotación de la imagen. 
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ya tomadas. En el caso de los años de incorporación de la fotografía a la prensa periódica, 
compitiendo inicialmente con el grabado, este poder (y valor) indicial fue propagandizado una y 
otra vez. Y aunque su capacidad referencial no siempre fue mejor que la del dibujo, como lo 
demuestran numerosos ejemplos de los primeros años, fue paradójicamente en el terreno 
simbólico argumentativo donde la fotografía ganó la batalla de su poder indicial: el positivismo 
predominante en el momento de irrupción del fotograbado confiaba mucho más en el prometido 
carácter objetivo de la cámara que “toma directamente lo real”, que en la “subjetividad” del 
dibujante, por más que el gran público consumió, ávido e indistintamente, tanto todo uso 
simbólico e icónico de la fotografía, como toda la fuerza sintética de los dibujos científicos, 
informativos y educativos publicados por la prensa diaria.  
  
2.6. Forja del campo y reglas de juego  
 
Según nos recuerda Moyano (1996), la brutal asimetría de poder entre los jefes político-
militares de las provincias interiores y los cuadros escritores que solían tener a su cargo, entre 
otras tareas de Estado, la redacción de periódicos, lleva durante muchas décadas del siglo XIX a 
distorsionar el rol de la prensa y de sus redactores en comparación con los modelos canónicos 
provenientes de Europa occidental y Norteamérica. Buenos Aires, con mayor desarrollo 
económico y mayor complejidad social y política, admite tenues niveles de autonomía entre 
redactor, facción y Estado. En el interior, aún esos tenues niveles tendían a desaparecer: el 
redactor era un escriba obligado a redactar lo que se le ordene, aún si tuviese que contradecirse 
entre un texto y el siguiente. Halperín Donghi (1985) lo ha hecho notar en el caso de José 
Hernández: Si en Buenos Aires había algún margen de maniobra, periodistas desterrados en el 
interior se veían obligarse a adaptarse como se pueda a las reglas de juego. 
Esta realidad comienza a cambiar estructuralmente en las últimas décadas del siglo XIX: 
la coexistencia de periódicos de distinta tendencia, la competencia económica entre ellos, el fin 
del ciclo de guerras constantes, la complejización del andamiaje institucional y su estabilidad, 
hacen parte en una nueva etapa histórica en la que la sociedad civil es posible y la autonomía del 
individuo-ciudadano también. Sin dudas que las libertades de acción no serán plenas y el redactor 
asalariado se sentirá una y otra vez atrapado entre el pasado de opresión estatal y un presente de 
opresión empresarial, pero el margen de autonomía es indiscutiblemente más alto. No es casual 
el entusiasmo con que escritores cercanos a los periódicos acogieron el manifiesto de 
individualidad expresiva inscripto en el modernismo hispanoamericano.  
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Esta autonomía ha sido teorizada desde la ciencia política desde la categoría de sociedad 
civil, y más específicamente, el ambiente intelectual ha sido abordado por Bourdieu (1967, 1988, 
1995) desde la categoría de campo. Ya en 1967 Bourdieu define:  
 
“Irreductible a un simple agregado de agentes aislados, a un conjunto de adiciones de 
elementos completamente yuxtapuestos, el campo intelectual, a la manera de un campo 
magnético, constituye un sistema de líneas de fuerza: esto es, los agentes o sistemas de 
agentes que forman parte de él pueden describirse como fuerzas que, al surgir, se oponen 
y se agregan, confiriéndole su estructura específica en un momento dado del tiempo. 
 
Por otra parte, cada uno de ellos está determinado por su pertenencia a este campo: en 
efecto, debe a la posición particular que ocupa en él propiedades de posición irreductibles 
a las propiedades intrínsecas, y, en particular, un tipo determinado de participación en el 
campo cultural, como sistema de las relaciones entre los temas y los problemas (…) Tal 
enfoque sólo tiene fundamento, como es obvio, en la medida en que el objeto al cual se 
aplica, el campo intelectual, y por ello el campo cultural, esté dotado de una autonomía 
relativa, que permita la autonomización metodológica que practica el método estructural 
al tratar el campo intelectual como un sistema regido por sus propias leyes (Bourdieu, 
1967: 135-136). 
 
Bourdieu rastrea la conformación histórica del campo intelectual en la sociedad francesa 
poco antes de mediados del siglo XIX, momento coincidente con la parlamentarización definitiva 
del Estado, el crecimiento exponencial de la sociedad industrial y de la prensa periódica. Agrega 
Bourdieu:  
“Ahora bien, la historia de la vida intelectual y artística de occidente permite ver de qué 
manera el campo intelectual (y al mismo tiempo lo intelectual opuesto, por ejemplo a lo 
ilustrado) se ha integrado progresivamente en un tipo particular de sociedades históricas, a 
medida que los campos de la actividad humana se diferenciaban, un orden propiamente 
intelectual, dominado por un tipo particular de legitimidad, se definía por oposición al 
poder económico, al poder político y al poder religioso, es decir, a todas las instancias que 
podían pretender legislar en materia de cultura en nombre del poder o de una autoridad que 
no fuera propiamente intelectual” (Bourdieu, 1967: 136).  
 
En ese marco, Su “Flaubert, analista de Flaubert” (1995) le permite hallar las líneas de 
tensión que constituyen identidades desde el lugar ocupado: quienes son agraciados por el 
mercado por medio de jugosos contratos para la publicación de novelas por entregas hallan en el 
mercado un juez extremadamente justo. Quienes no hallan bajo su manto lugar alguno, 
explorarán en los rebordes de la posibilidad de vivir a medias del oficio en sus variantes más 
temidas: trabajador de oficina, redactor anónimo, traductor, corrector, formulador de géneros 
menores, y hallarán en el juicio de sus pares y en su exaltada diferenciación de la normalidad 
social su propio factor de validación. Su juez es su propio marco de referencia grupal, un campo 
dentro del campo (Bourdieu, 1995; Moyano, 1996).  
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 En Buenos Aires esto no sucede hasta varias décadas más tarde, cuando el crecimiento 
del mercado habilite una incipiente industria gráfica, y la institucionalización permita un aparato 
educativo amplio y un sistema de autonomías en la sociedad civil. Entonces, se constituyen ya 
hacia fines de la década de 1880 y comienzos de la de 1890, los primeros esbozos de una bohemia 
local, con un fuerte sentido autorreferencial, un ámbito de validación y circulación de las 
producciones, así como espacio para volcar alegrías y angustias en un tiempo en que el mercado 
aún no ofrece una respuesta integral a las necesidades de ingresos de aquellos artistas y escritores 
que nos son ricos herederos. Saldías (1968) y Rivera (1998) han hecho referencia y analizado 
este ámbito en detalle, siguiendo su itinerario hasta la década de 1930.   
 La perspectiva de la autonomía de campos no sólo se hace presente en los ámbitos de 
producción, intercambio y pertenencia intelectual –los cuales, como veremos, también incluyen 
espacios en que participan activamente artistas del dibujo y el grabado- sino también en la 
creciente complejización, diferenciación de funciones y relativas autonomías en las rutinas de 
producción al interior de los periódicos. En tal sentido, si la estructura compleja dominante que 
implica un sistema empresarial subordinado a directores, gerentes y propietarios determina 
muchos aspectos de la vida laboral de sus subordinados, también es cierto que en cada tramo del 
proceso de producción, distribución y consumo las reglas específicas del tramo se colocan en 
primer plano (Cfr. Hall, 1980).  
 Se trata de campos que se articulan con sistemas de reglas diferentes: en los periódicos, 
la ampliación de tiradas y de avisos publicitarios es un horizonte de prosperidad; en las 
asociaciones de artistas, el afiche y el aviso son mirados con sospecha y desdén. Articular ambos 
universos será tarea compleja. Algunos aspectos de esta conflictiva articulación son abordados 
por Baldasarre (2011) al rastrear los orígenes del mercado del arte y la profesionalización de los 
artistas visuales. Si bien su trabajo pone énfasis en décadas posteriores, halla en galerías como la 
de Francisco Costa o en la casa Witcomb espacios materiales y relacionales en los que distintas 
prácticas se intersectan. En otro trabajo (2009), la misma autora trabaja la construcción de la 
imagen del artista en la prensa ilustrada, notando las tensiones entre la posibilidad de 
construcción de una imagen que refuerce la idea del sujeto bohemio y provocador, y otra que lo 
conecte con los hombre y mujeres “de sociedad”, habilitando su circulación en otros campos, o 
al menos, la aceptación de la validez del suyo desde los otros. La tendencia a dotar la imagen 
(rasgos faciales, indumentaria, gestos, entorno) con atributos propios del campo artístico –por 
contraste con la intención de producir ya sea semejanza con otros, o diferenciación provocadora- 
parece ser, desde esta perspectiva, una señal de la creciente profesionalización y estabilización 
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de la práctica artística. Más implícito y pendiente de indagación resulta, aquí, el problema de la 
validación de la pertenencia al campo artístico en el contexto de trabajo para publicaciones 
masivas, y peor aún, para la producción de reclames publicitarios y empaques. Aquí, la tensión 
aparece entre ser un “buscavidas” o un referente del arte. Abordaremos esta cuestión en el 
capítulo 4.  
Szir (2009a, 2009b) y Romano (2004) abordan otro aspecto de la forja de espacios de 
articulación entre campos: aquel en el que escritores y lectores exploran una nueva época en la 
que texto e imágenes interactúan y modifican las modalidades de su relación en revistas como 
La Ilustración Sudamericana y Caras y Caretas. Esta transformación de los lenguajes gráficos 
será, por supuesto, correlativa de las transformaciones, tanto del campo artístico como del campo 
de los escritores. Szir (2013), por su parte, aporta otra dimensión de estas conformaciones, al 
abordar las relaciones entre los oficios gráficos, los ámbitos crecientemente formalizados de su 
aprendizaje, y el carácter crecientemente mecanizado de la actividad.  
 Lo mismo que en la configuración de los campos y oficios de las artes gráficas sucede en 
el campo de las ideas: circulan con mayor facilidad en algunos ámbitos que en otros. El 
costumbrismo encuentra formas narrativas tanto escritas como visuales; la gauchesca pervive en 
sucesivos folletines luego del formidable éxito de Gutiérrez con su Moreira; el naturalismo y el 
verismo se hacen notar. En las asociaciones de artistas irrumpen las nuevas ideas: parnasianismo, 
simbolismo y finalmente el modernismo ocupan su lugar. Pero sobre ellos planean, de una u otra 
manera, el positivismo y el cientificismo, con su reclamo de simplicidad, síntesis, objetividad y 
rechazo de todo lo que no quepa en la cúspide de su propia taxonomía. No casualmente, Eduardo 
Schiaffino, miembro fundador del Ateneo de las Artes que tanto vínculo tendrá con la ilustración 
de prensa en los grandes diarios, fundador también del Museo Nacional de Bellas Artes y del 
embrión de la Academia Nacional de Bellas Artes, fue uno de los más importantes impulsores y 
divulgadores del pensamiento positivista en Argentina, sostenedor de las ideas de Stuart Mill, 
Taine y Comte, y propulsor del naturalismo en literatura y en pintura (Cfr. Biagini, 1985; Terán, 
2008). Este pensamiento impacta sobre la producción de imágenes en forma directa. La 
preferencia por el naturalismo no sólo se notará en las tendencias pictóricas de fin de siglo, sino 
especialmente por el apego a la descripción visual científico-sintética que el dibujo lleva a la 
prensa, factor que no sólo determinará características y agrupamientos genéricos, sino también 
la vulnerabilidad de origen que facilitará enormemente la subrogación del dibujo por la 
fotografía, embanderada en su mejor capacidad de registrar “objetivamente” “la realidad”, efecto 
que se nota también, incluso, en la selección temática de las primeras filmaciones que se realizan 
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en el país, replicando la perspectiva estética y funcional que los hermanos Lumiere asignan al 
cinematógrafo. Como indica Rivera (1994):  
 
“No es por razones ciertamente arbitrarias que Fray Mocho llamaba instantáneas a 
su bocetos y crónicas periodísticas de los años ’80, y se proponía a sí mismo como un 
fotógrafo que saca vistas, casi con las mismas palabras con las que Emilio Zola reivindicaba 
por la misma época la condición de fotógrafo de los fenómenos para la novela naturalista. 
La “metáfora fotográfica”, como signo de la “modernidad” finisecular, impregnaba en 
cierta forma el lenguaje y la percepción de las cosas, a partir de ese nuevo y complejo 
aprendizaje antropológico que habían desencadenado los medios visuales desde la 
aparición del daguerrotipo” (Rivera, 1994: 27).  
 
Esta fascinación por el carácter “naturalista” de la fotografía, la técnica que “no puede 
mentir” ni representar productos de la imaginación como sí lo hace le dibujo, encuentra para el 
positivismo el lugar de la consagración. La imagen movimiento traslada la misma tensión desde 
la fotografía fija: Son los hermanos Lumiere quienes triunfan abrumadoramente sobre la técnica 
de Reynaud y sus contenidos funambulescos: el cinematógrafo se monta sobre “la realidad 
burguesa y bidimensional captada por Daguerre y sus sucesores a partir de 1835: la llegada de 
un tren, la salida de una fábrica…” (Rivera, 1994: 17).  
 De allí que, apenas comienza a hacerse regular la presencia de imágenes visuales en la 
prensa, estas tienden a estabilizar elementos que las diferencian por sus códigos de 
reconocimiento, sus aplicaciones, su estética, etc. bajo la forma de proto-géneros que buscarán 
su propia maduración como géneros propiamente dichos.  
Siguiendo a Steimberg, los géneros “…pueden definirse como clases de textos u objetos 
culturales, discriminables en todo lenguaje o soporte mediático, que presentan diferencias 
sistemáticas entre sí, y que en su recurrencia histórica instituyen condiciones de previsibilidad 
en distintas áreas del desempeño semiótico e intercambio social” (Steimberg, 1998: 9). Los 
géneros de la imagen visual, como veremos, aparecerán fuertemente atravesados por el 
naturalismo, aunque elementos provenientes del costumbrismo abrirán su espacio en el ámbito 
de la caricatura y la historieta. Su desarrollo realimentará el sentido de identidad de los grupos 
de dibujantes dedicados a cada género concreto del dibujo para la prensa, y abrirá la posibilidad 
de que tras la irrupción del fotograbado algunas características distintivas de cada género 
apuntalen o una rápida subrogación (por ejemplo, en géneros orientados a la información sobre 
hechos), o a una larga supervivencia del dibujo (por ejemplo, cuando se trata de descripciones 
tipológicas, taxonómicas o sintéticas: indumentaria femenina, especímenes botánicos, proyectos 
edilicios, etc.  
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No casualmente, uno de los primeros géneros en los que la fotografía desplaza por 
completo al dibujo es la imagen policial. La criminalística finisecular adscribe plenamente al 
positivismo lombrosiano, y halla en la fotografía un vehículo que profundiza su ascenso hacia la 
plena objetividad naturalista, capaz de dar cuenta de la verdad, y a su vez, una manifestación del 
poder del progreso científico y tecnológico. Los retratos policiales brindan la ocasión para una 
rápida transición entre una y otra tecnología, y aunque el grabado permitía una orientación más 
ajustada a las “características” de delincuentes y escenas de crimen, la fotografía se constituye 
en prueba y ventana a la realidad en una escala mucho más aceptada por tanto por los distintos 
campos involucrados en la producción –policía, científicos, periodistas, dibujantes y fotógrafos- 
como en el público lector, en un contexto en que, como recuerda Szir (2011: 75): “… en las 
últimas décadas del siglo XIX y las primeras del XX, el positivismo y el cientificismo 
hegemonizaron la producción teórica y el pensamiento argentino, sus círculos intelectuales más 
representativos y sus instituciones académicas”, esto es, la producción simbólica hegemónica 
(Cfr. Biagini et. al., 1985; Rouarte, 1979).  Lo mismo sucede con las pretensiones civilizadoras 
y uniformadoras del momento de apogeo positivista, con respecto al registro fotográfico de la 
acción estatal, tanto la arquitectónica general como específica (hospitales, escuelas), así como 
los avances sobre territorio disputado con pueblos originarios (Cfr, Tell, 2011), y fotografiado, 
finalmente, de esos mismos pueblos ya reducidos. Como indica Giordano (2011):  
“… la construcción visual del “otro” en la Argentina comenzó en forma simultánea a la 
introducción de la práctica fotográfica en el país y, a la vez, al avance de la frontera sobre 
los pueblos indígenas. Las armas y la cámara fueron así instrumentos de dominación, 
herramientas de captura y sujeción. En el caso de la visualidad del indígena de la región 
chaqueña, su construcción también siguió el paulatino avance de la frontera y, como las 
campañas militares y la evangelización se produjeron tardíamente respecto de otros 
espacios del territorio argentino, también su construcción como sujeto histórico comenzó a 
materializarse a fines del siglo XIX y principios del XX” (Giordano, 2011: 501).  
 
Como se verá en la sección 4, el período de la toma definitiva de control por el Estado 
del Chaco –y por cierto, de las regiones fueguinas- corresponde cronológicamente al de la 
incorporación sistemática de la imagen a la prensa diaria. Veremos allí que, junto a la 
problemática de la sacralidad/desacralidad del acto fotográfico orientado a la representación del 
“otro”, se manifiestan otros problemas derivados del interés prioritario por la fotografía, en 
contraste con la dificultad de ésta para representar instantáneas de la vida cotidiana individual, 
grupal o colectiva de estos grupos, estableciéndose una estética específica de la pose fotográfica, 
aún si lo que se publica finalmente es un grabado. Por otra parte, no es menor la cuestión de la 
“otredad”: se trata de imágenes cuyos receptores no son los fotografiados, sino la población 
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lectora de las ciudades. Frente a ellos, predomina como género la imagen arquetípica sobre el 
retrato de sujetos concretos.  
Pero además, como se verá en el desarrollo y conclusiones de esta tesis, las pretensiones 
cientificistas, pedagógicas e higienistas del positivismo no siempre tendieron a apuntalar a la 
fotografía y su poder indicial sobre el dibujo. En ciencia, la mostración de ejemplares o lugares, 
el testimonio de pruebas de laboratorio o fenómenos climáticos abren rápido paso a la fotografía, 
pero la descripción taxonómica y la representación sistemática de experimentos se expresan con 
ventaja en el dibujo, y esto impactará en la ciencia. Lo mismo sucede con la imagen de uso 
pedagógico, cuya presencia crece exponencialmente en el sistema educativo formal y en la 
industria editorial en las primeras décadas del siglo XX (Szir, 2011: 78), así como en la imagen 
arquitectónica y monumental, o la imagen naval.  
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3. Marco histórico contextual 
 
3.1. Introducción 
La comunicación visual acompaña a la escritura desde los orígenes mismos de la historia, 
y la presencia de imágenes visuales impresas sobre papel es tan antigua como la imprenta 
misma55. Pero la incorporación sistemática de imágenes visuales a la prensa periódica es un 
problema enmarcado en la segunda revolución industrial, hacia fines del siglo XIX, cuando 
nuevas posibilidades técnicas, nuevas prácticas y usos de la prensa periódica y nuevos oficios y 
estéticas asociados a lo visual convergieron hacia este veloz cambio: impresoras rotativas, 
producción industrial de papel de pulpa, máquinas fundidoras (linotipos y monotipos), nuevas 
técnicas de entintado, etc. aportaron volumen y velocidad a la prensa industrializada56; nuevas 
técnicas de grabado, la litografía y la fotografía transformaron las posibilidades y las expectativas 
de los periódicos y sus lectores57; corrimientos en los oficios a partir de reconversiones técnicas 
y superposiciones de prácticas favorecieron el contacto, intercambio de experiencias e 
hibridación58; la extensión del dibujo científico, las alegorías y álbumes y la ilustración de 
novelas orientadas al gran público multiplicaron esas expectativas y convergencias; la creciente 
importancia de los reclames comerciales pagados no sólo cambió el negocio periodístico, sino 
también la comprensión de la página como un espacio de articulación entre visualidad y texto 
escrito; la complejización de la industria editorial multiplicó oportunidades para dibujantes, 
                                                 
 
 
55 Para una completa historia de las articulaciones entre pictografía, escritura ideográfica y alfabetos en distintas 
civilizaciones y culturas Cfr.  Calvet, Louis-Jean (2007), Moorhouse, A.C. (1987). Por referencias a la historia 
comunicacional y transiciones entre sistemas escriturarios, Cfr. Ojeda (2007), Moyano (2014). Para una 
aproximación al uso de la imagen visual en los comienzos de la imprenta Cfr. Lin Yutang, (1947), Labarre, (2002), 
Finkelstein, David y MCleery, Alistair (2014), Moyano (1996), Moyano, (2014). 
56 La primera revolución industrial había producido un fuerte impacto en la prensa al incorporar la máquina de vapor, 
el papel a base de hilachas de algodón industrial y los rodillos y, ya en su apogeo, al aportar el telégrafo y el 
ferrocarril a la circulación de noticias. La transición hacia la segunda revolución se inicia tempranamente con la 
industrialización de papel de pulpa (desde 1840), la invención de la impresora rotativa (desde 1843, con sucesivas 
mejoras en adelante). En el último cuarto del siglo XIX este proceso se acelera con la incorporación de las máquinas 
linotipo desde 1882, la invención del fotograbado, el huecograbado, etc. Más adelante se resume, en este mismo 
capítulo, tales avances.  
57 Aspectos de la incorporación de estas tres nuevas técnicas se desarrollan más adelante en este mismo capítulo.  
58 Retratistas pintores y dibujantes hallaron en la misma técnica fotográfica que había golpeado fatalmente su oficio 
una fuente de reconversión y convergencia de experiencias. En la prensa, dibujantes especializados fueron el nexo 
necesario entre fotógrafo y grabador para asegurar buenas reproducciones impresas. Del mismo modo, escritores de 
teatro y novela hallaron en folletines, artículos de costumbres, críticas y causeries nuevas posibilidades de 
supervivencia en el nuevo mercado editorial. Cfr. respectivamente Freund, Giselle (1993); Szir, Sandra (2009a y 
2009b); Rivera, Jorge (1968, 1982); Moyano y Ojeda (2015a).  
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grabadores, fotógrafos, novelistas, críticos, escritores costumbristas, vendedores y por supuesto, 
dueños de periódicos que buscaban afanosamente oportunidades de ampliar públicos, clientes de 
avisos pagos y empleados capaces de proveer contenidos que apuntalen tal ampliación.  
Hasta entonces, la comunicación visual que había sido clave decisiva en el nacimiento de 
la escritura –y con ello, de la Historia- había cedido protagonismo cuando las escrituras 
alfabéticas emanciparon completamente sus códigos de toda marca de iconicidad visual 
proveniente de la pictografía. Una civilización en la que la escritura cumple un rol crecientemente 
hegemónico sobre el conjunto de la organización social, los saberes y las identidades culturales, 
alcanza su punto culminante hacia fines del medioevo y comienzos de la Edad moderna, cuando 
nace y se difunde la imprenta, se consolida el uso de papel como soporte más extendido, se 
extiende el uso del libro, se crean instituciones científicas y de enseñanza permanentes, se abren 
nuevas tendencias en el pensamiento y las artes.  
El boom de impresos que promovió la imprenta en el marco del despliegue de los Estados 
absolutistas, la Reforma protestante, la Contrarreforma católica y la nueva cultura humanista, se 
orientó principalmente al texto escrito. La xilografía, antecedente del grabado contemporáneo, 
permitía la inserción –no exenta de dificultades- de imágenes y ornamentos visuales abstractos 
acompañando las páginas de los libros  con ilustraciones, pero se mantenía un doble hiato entre 
texto escrito y visual, tanto por el hecho de que el interés por lo escrito rebasaba ampliamente el 
de lo visual en el mundo del impreso, como por el hecho de que las preocupaciones de los 
impresores humanistas se focalizaron en el mejoramiento de la legibilidad, practicidad y 
funcionalidad del tipo móvil de metal, mientras que el grabado xilográfico se mantuvo sobre el 
soporte en madera y basado en técnicas y estéticas anteriores a la invención de la imprenta. Las 
técnicas del dibujo y la pintura evolucionaron en forma grandiosa tras el renacimiento italiano y 
el humanismo, pero circularon en forma separada al mundo del impreso, ingresando en ocasiones 
por medio de la aplicación de ilustraciones en forma manual a ejemplares salidos de las prensas. 
Esta realidad se mantuvo a lo largo de los siglos XVI y XVII. Pero el dibujo científico comenzó 
a requerir soluciones en el campo del grabado xilográfico para mejorar su circulación en el 
ambiente científico y artístico, y esta mejora comenzó a notarse poco a poco.  
Fue en cambio la rápida modernización de la prensa periódica surgida al calor de las 
revoluciones burguesas, el marco que permitió –entre muchas otras transformaciones- reponer 
las preocupaciones visuales. El tamaño sábana, iniciado en el siglo XVIII en Gran Bretaña como 
solución práctica para aumentar la cantidad de material impreso en el tiempo de trabajo de la 
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imprenta, replanteó las necesidades de legibilidad al incorporarse el formato a varias columnas. 
La ampliación del público lector y la convergencia de temas compartidos en la esfera de lo 
público –asuntos políticos, mercantiles, literarios, científicos y de “buena educación”- llevaron a 
un nuevo interés por la posibilidad de inserción de imágenes, a pesar de sus dificultades técnicas, 
su costo y la lentitud de su elaboración en comparación con el vertiginoso ritmo diario de los 
principales periódicos, iniciado en Londres en 1702 con el Daily Courant.  
Es entonces, entre las dos grandes revoluciones industriales, cuando de mediados del 
siglo XVIII a fines del siglo XIX se producen transformaciones mayores en el mundo editorial: 
cambios tecnológicos, en la función y uso de los medios de prensa, en la concepción misma del 
negocio periodístico, y en tal contexto, los prolegómenos de la incorporación de la imagen visual 
en forma regular y sistemática. Entre los adelantos tecnológicos, la irrupción de la litografía, de 
la fotografía y de nuevas técnicas de grabado adecuadas a la impresión industrial; entre los 
cambios funcionales y de uso, tanto en la producción y circulación de libros como de periódicos, 
la forja definitiva de estructuras empresariales libres ya del peso de reglas corporativas o 
concesiones exclusivas del Estado, mientras la libertad de prensa conquistada facilita su función 
política y de divulgación de saberes asociados a la nueva urbanidad; entre los cambios en la 
concepción del negocio, el giro copernicano de financiamiento principal desde la suscripción 
hacia el reclame publicitario iniciado en la década de 1830 en Francia y Gran Bretaña59.  
De allí que el diarismo se verá fuertemente afectado por tales cambios, y buscará 
rápidamente adoptarlos incluso en regiones periféricas como la rioplatense, en un contexto de 
creciente importancia de la competencia por los mercados lectores como factor de transformación 
de las estrategias editoriales.  De este modo, una organización visual del material de prensa 
subsidiaria del orden tipográfico se transforma, hacia fines del siglo XIX, en un componente de 
importancia fundamental, que debe ser armónicamente integrado con los contenidos textuales: 
tanto la organización visual de esos contenidos, como el creciente rol comunicacional de las 
imágenes incluidas en los pliegos impresos, así como la novedosa necesidad de constituir 
mensajes que combinan elementos tipográficos y visuales para producir significados, serán 
objeto de transformación de oficios, tecnologías, estrategias empresariales y competencias 
comunicacionales de sus receptores. Muy pocos años más tarde, el pliego de impresión 
                                                 
 
 
59 Pioneros en este giro fueron Emile de Girardin en Francia, con el diario La Presse, a partir de 1836, y Joseph 
Moses Levy en Gran Bretaña con The Sunday Times y The Telegraph, entre otros.  
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comenzará a ser abordado como un plano “de diseño” y no sólo como el receptáculo de la caja 
de textos más o menos ilustrable o acompañable con una imagen visual.  
A continuación, en la sección 3.2. se revisará brevemente las principales dimensiones de 
este devenir histórico con el fin de identificar las principales variables en la transformación que 
nos interesa. 
 
3.2. Antecedentes históricos 
En la antigüedad, las primeras formas de escritura contaron con aspectos icónico-visuales 
como parte esencial de su codificación60, en tanto las diversas artes visuales –escultura, dibujo, 
pintura, acuñación, etc.- la acompañaron sobre diversos soportes y cumpliendo múltiples 
funciones: religiosas, decorativas, de organización estatal, descriptivas, de comunicación en la 
vía pública, etc.61 Pero a medida que la escritura alfabética se emancipaba de sus componentes 
de iconicidad visual y que la cultura letrada acrecentaba su hegemonía sobre la oralidad en la 
organización del Estado, de los saberes, de las identidades religiosas o de las identidades étnico-
nacionales, las prácticas de copiado de libros se concentraron en la calidad tipográfica y 
reservaron el dibujo y las decoraciones abstractas para la ilustración ocasional y la 
ornamentación. Las grandes expresiones visuales continuaron así su evolución en el marco de 
las bellas artes, mientras el escrito fue el alma de las bibliotecas, hegemonizando el contenido de 
los libros. Cuando en la primera mitad del siglo XV se experimenta en Europa occidental las 
formas de impresión que permitieron adaptar el invento chino a las necesidades del alfabeto 
latino y de la importante demanda de libros, la solución desarrollada por Gutenberg honra tal 
hegemonía: los tipos móviles permiten imprimir textos escritos con una belleza, legibilidad, 
rapidez y costo tales que en menos de dos siglos habrá de extinguir el oficio de los monjes 
copistas Finkelstein y McClerry, 2013; Labarre, 2002).  
Aun así, por debajo de esta práctica principal, la impresión de imágenes es tan antigua 
como la imprenta misma, pues los primeros impresores provenían de la xilografía y la orfebrería, 
y continuaron xilograbando como parte de los recursos del arte de imprimir en los siglos 
siguientes. El avance hacia un grabado sobre metal, en cambio, fue menos considerado una vez 
                                                 
 
 
60 Todavía era posible reconocer el sentido del pictograma, ideograma o incluso de la sílaba o sonido en las escrituras 
prealfabéticas y alfabéticas, por la huella icónico-visual de su trazo (Cfr. Morhouse, 1987).  
61 Cfr. Finkelstein y McCleery, 2014; Kramer, 2013; Moyano, 2014.  
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resuelto el paso al metal de los tipos de letras, y su desarrollo entró en un largo período de meseta 
hasta el siglo XIX. La maestría en este arte fue, además, privilegio de pocos, y en numerosas 
ocasiones una buena ilustración provino, aún mucho después de la consolidación de la imprenta, 
de la inclusión de imágenes dibujadas o pintadas a mano en los ejemplares impresos y 
encuadernados, o en técnicas complementarias de origen –también- antiguo62. 
   
3.2.1. Tecnologías de prensa y prácticas comunicacionales 
 
A partir de la consolidación de los talleres impresores desarrollados según el modelo de 
Gutenberg en la segunda mitad del siglo XV, la copia de textos e ilustraciones destinados a libros, 
documentos, folletos, panfletos o carteles cambió radicalmente, primero en Occidente, más 
adelante en todo el mundo. Desde entonces, los avances, cambios o usos novedosos de los 
dispositivos técnicos fueron decisivos en la evolución tanto de la tipografía como de la ilustración 
visual con imágenes o con formas abstractas.  
Anteriormente, con las mencionadas excepciones del uso de superficies talladas para 
copias por sellos entintados, todas las formas de escritura requerían de una persona que dibujara 
los textos letra a letra, y elaborara los dibujos y orlas uno a uno. Han existido distintas 
herramientas (cuña, cincel, pluma, pincel, grafito, etc.) y distintos soportes (arcilla, madera, 
piedra, cuero, papiro, pergamino, etc.) que dieron lugar a cambios formales, los que a su vez han 
derivado en cambios sustanciales importantes, como la transformación de formas figurativas en 
convenciones abstractas, o la modificación del orden original de lecto-escritura. Pero ha sido la 
imprenta la innovación tecnológica de mayores consecuencias para la historia de la escritura. 
Apenas doscientos años después de los primeros impresos, la copia a mano de libros había 
desaparecido como oficio e Europa occidental, y se aprestaba a hacerlo en los confines de Europa 
oriental (Cfr. Moyano, 2008)63.  
                                                 
 
 
62 Antecedentes de técnicas de sellos y rodillos con fines de copia sobre papiro u otros soportes pueden hallarse 
incluso en la cultura sumeria (Cfr. Kramer, 2013; Schmökel, Hartmut, 1962), protagonista de los inicios de la 
escritura occidental (Cfr Moorhouse, 1987). También pueden hallarse técnicas equivalentes al xilografiado y a los 
sellos de barro cocido, porcelana y otros materiales entre los pioneros chinos de la impresión de planchas fijas (desde 
el siglo VIII de nuestra era) y de tipos móviles (desde el siglo XIII) (Cfr. Lin Yutang, 1947; Staubach, 2013; The 
Editorial Committee of Chinese Civilization, 2007). 
63 Si bien la primera imprenta llegó a Rusia entre las décadas de 1550 y 1560, su hegemonía no se completó hasta 
las reformas modernizadoras de Pedro el Grande, a comienzos del siglo XVIII. Mientras a fines del siglo XVII 
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La tarea de producir libros, limitada hasta ese momento a los monjes dentro de los 
monasterios, resistiría por ello más de un siglo y con relativo éxito en la conservación de su 
prestigio respecto de los plebeyos libros de los impresores, antes de que la definitiva 
transformación de la producción y la función de la circulación de escritos los eliminase por 
completo.  En paralelo, se comienzan a escribir las primeras páginas manuscritas de proto-
periodismo, conocidas como “Foglias di mani” en las principales ciudades de Occidente hacia 
fines del siglo XIV y comienzos del XV:    
"Allí, prensa y periodismo nacieron -ambos en los principales núcleos burgueses- por 
separado. Su fusión para lograr un desarrollo más y más acelerado en el siglo XVII -
fulminante a partir del siglo XVIII- demoraría dos siglos." (Moyano, 1996: 17). 
 
 La prensa se desplegó primero como nueva alternativa artesanal en la producción de libros, 
desde la segunda mitad del siglo XV, logró imponerse como principal instrumento de producción 
de libros –por encima de la copia a mano- ya desde las primeras décadas del siglo XVI, aunque en 
Europa oriental –sobre todo en Rusia- la copia a mano sobrevivió un siglo más. El periodismo –
corresponsalías comerciales, almanaques para ferias y mercados, relaciones de sucesos de contenido 
popular (crímenes, catástrofes) o estatal (coronaciones, matrimonios, guerras triunfantes) siguió 
siendo, hasta entrado el siglo XVI, manuscrito, en algún caso con imágenes dibujadas acompañando 
la narración.  
Pero tan pronto se extendió el taller de imprenta a lo largo de toda Europa, con el aval y 
protección estatal, durante la primera mitad del siglo XVI, los vendedores de noticias 
comerciales, sucesos llamativos o informaciones prácticas también comenzaron a elaborar sus 
copias por la imprenta (Habermas, 1986; Vázquez Montalbán, 1980; Moyano, 1996, 2008;  
Williams, 2003). Estas hojas impresas eran de pequeño formato (20cm x 15cm a 15cm x 10cm). 
Generalmente contaban con 8 páginas y en la primera ubicaban una xilografía que hacía de fondo 
para un título genérico. El diseño de estos periódicos era básicamente el mismo al de cualquier 
libro de la época, tanto en la titulación como en la disposición de páginas: Una sola columna por 
página, aunque en ocasiones se optaba por dos; orlado a color de los inicios de capítulos y letras 
capitales; alguna ilustración basada en la técnica xilográfica; uso de una familia de letras que era 
                                                 
 
 
todavía se copiaban libros a mano para su utilización en las cortes, a comienzos del siglo XVIII se editaba el primer 
periódico ruso, se extendía la publicación y se obligaba a la corte a seguir normas de etiqueta difundidas en forma 
impresa (Moyano, 1996, 2008).  
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la producida por el taller, y disposición de los títulos de tapa en el formato “copa” (todos los 
renglones centrados)64. Una vez consolidada la imprenta como dispositivo de elaboración de 
libros y hojas noticiosas, dado el hiato entre la capacidad 
de imprimir tipografía con tipos móviles de metal, y la 
de lograr imágenes visuales (con tacos xilográficos), la 
presencia de ilustraciones y orlas se redujo, así como su 
variedad. Pero incluso en estas nuevas condiciones se 
buscó contar con imágenes, al menos 
excepcionalmente, sobre todo en el mundo del libro. En 
las imágenes a la derecha de esta página65, puede 
observarse un grabado que ilustra un pasaje del 
Purgatorio de La Divina Comedia, de Dante Alighieri:  
El libro –impreso- corresponde a la obra La 
Divina Comedia con el Comentario de Cristóbal 
Landino, publicada en Venecia, en 1484.  
 
De la materia medicinal y de los 
venenos mortíferos de Diosfcoride, 
traducido del griego al castellano por A. 
de Laguna e ilustrado por éste, muestra 
dibujos botánicos de gran calidad 
científica. La edición se realizó en 
Valencia (España) en 1636.  
                                                 
 
 
64 Dado que la nueva tecnología todavía estaba atada al viejo modo de producción, el esfuerzo de los impresores se 
limitó a realizar, con ventaja en productividad y costo, libros y documentos con la máxima semejanza posible con 
las copias manuscritas Muchas de estas copias, pertenecientes a los primeros cincuenta años de la imprenta, son 
conocidas como “incunables”, y se reconocen "por la irregularidad de la composición tipográfica, la falta de foliación 
y signaturas, el título del libro escrito en los cantos, la filigrana del papel, las oraciones corridas separadas con 
calderones de capítulos y párrafos y distinguidas alternativamente en rojo y en azul, ciertas expresiones al comienzo 
y fin del texto, falta de colofones, etc." (Iuvaro, 1990). 
65 Las imágenes corresponden a libros expuestos por la Biblioteca Nacional (Argentina) en 2010. Fotografías de la 
tesista.  
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En la época de los incunables, en cambio, la impresión apelaba constantemente al retoque 
y complemento manual para imitar la belleza de las copias manuscritas, como lo ejemplifican 
estos misales:  
Después del gran aporte hecho por Gutenberg, la técnica de impresión fue adquiriendo 
mejoras, pero el dispositivo no sufrió grandes transformaciones hasta comienzos del siglo XIX. 
Se experimentó, en cambio, con el mejoramiento de la belleza del tipo y su disposición en la 
hoja, la capacidad de colocar el máximo de texto posible en la plancha de impresión, la calidad 
y la legibilidad de la tipografía, oficio reservado hasta entonces a los copistas más que a los 
orfebres y tipógrafos. El re-diseño del alfabeto romano por Nicolas Jenson en 1470 fue un aporte 
decisivo para la comprensión de los textos, que hasta ese momento se seguían imprimiendo 
exclusivamente con tipos góticos. Junto a otros tipógrafos de formación humanista como 
Francesco Griffo y Aldo Manuzio, realizó Jenson numerosos aportes en el diseño de alfabetos 
latinos (Finlelstein y McCleery, 2013; Ojeda, 2007; Finó, José F. y Hourcade, Luis A., 1954).  
Entre los siglos XVII y XVIII se desdibuja la estructura corporativa de los productores 
de libros y comienza a prevalecer paulatinamente una organización empresarial familiar 
orientada por las reglas de mercado. En tal contexto, la búsqueda de nuevos potenciales lectores 
favorece nuevas mejoras al soporte físico del libro, a las condiciones de mejor legibilidad y 
comprensión de los textos (separación de párrafos, tipos algo más grandes, uso de recursos 
ordenadores por sección, etc.) y a arcos temáticos acordes a lectores con poca tradición letrada 
(Cfr. Barbier, Frédéric y Bertho Lavenir, Catherine, 1999). La imagen, sin embargo, se mantiene 
en la misma proporción y técnicas precedentes. La búsqueda de costos bajos para los libros 
destinados a estos nuevos lectores reduce aún más este uso, que es en cambio más habitual en 
ambientes científicos y artísticos vinculados al espacio nobiliario y sus mecenazgos. Sin 
embargo, cuando se contaba con un grabado que estableciese al menos una relación metafórica 
o genérica con un tema, el mismo encabezaba las “relaciones”, “noticias” almanaques y otros 
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impresos de venta de información. Tales grabados se hacían en ocasiones para ilustrar el hecho 
y encabezaban pequeños pliegos sueltos, pero en general provenían del reservorio de grabados 
del taller, que acompañaban la caja de tipos. 
Hubo pequeños avances en mecanización, basados en la experiencia acumulada por los 
maestros artesanos y aplicados a mejorar la velocidad del trabajo o a hacerlo menos agotador, 
simplificándolo, como lo ejemplifica la "prensa de nervios", que aún no modificaba el carácter 
artesanal de la profesión.  
Pero los requerimientos del Estado –principal usuario de la imprenta- y del incipiente 
mercado de libros y hojas noticiosas, estaba aún lejos del boom que habría de producirse con las 
revoluciones burguesas y la revolución industrial.   
 
3.3. La prensa moderna y la revolución industrial 
 
La época de las revoluciones burguesas permitió, por un 
lado, una mayor libertad de 
producción y comercio de libros 
que se hizo notar poderosamente 
desde la segunda mitad del siglo 
XVIII. Por otro, transfirió desde el 
Estado a la sociedad civil la 
gestión de las gacetas, las cuales 
comenzaron a adquirir nombres orientados a diferenciarse y 
competir, y a su vez, a hacer notar su filiación burguesa66.  
Tales cambios aceleraron las búsquedas de optimización 
de la tecnología disponible. Uno de los más notables en la prensa 
                                                 
 
 
66 En tanto los principales periódicos fueron, desde la década de 1630 en adelante, las Gacetas impulsadas por los 
Estados absolutistas en Europa occidental, no existía la menor preocupación por la diferenciación de nombres tan 
propia de la prensa burguesa decimonónica. Todas las gacetas se nombraban “Gaceta de…” acompañadas por el 
nombre del país, provincia o ciudad. La revolución burguesa, en cambio, tendió a facilitar una prensa en manos 
particulares y ésta, en tanto empresa y/o representante de partidos o fracciones parlamentarias, buscó identidades en 
sus nombres que, por otra parte, apuntalaban su función política (Los tiempos, La Nación El Espectador, Los 
Debates, La Tribuna, El parlamentario, El Imparcial) o económica (El Mercantil, El Comercial, El Comercio, El 
Mercurio, el Telégrafo, el Correo). Para un estudio de esta transición Cfr. Moyano, 1996, 2008).  
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periódica, fue el gran aumento de la superficie de impresión: el formato sábana se transformó 
pronto en el más adoptado por los impresores y editores, y el armado a tres, cuatro o más 
columnas verticales por página se tornó habitual. Tal disposición obligó a una utilización muy 
poco habitual de grabados cuyo ancho superase una columna, y por lo general, las páginas se 
imprimían exclusivamente con tipografía.   
La posibilidad de una edición diaria de los periódicos, iniciada en Gran Bretaña en 1702 
gracias a las energías liberadas por la Revolución de 
1688 (la novedosa importancia del periódico en la 
cobertura de la actividad parlamentaria y legislativa 
del Estado y la expansión acelerada de la economía 
burguesa) agregó aún más dificultades para la 
inclusión de imágenes en la prensa: los trabajosos 
tiempos de elaboración de los clisé de madera no 
cuadraban con las efímeras urgencia de las ediciones 
diarias.  
De allí que, mientras el grabado, e incluso la 
incorporación de dibujos y pinturas a mano a libros 
o pósteres didácticos continuaron mejorando 
lentamente su calidad y su habitualidad, en la prensa 
diaria las imágenes visuales se limitaban a un 
grabado identificatorio junto al título del diario, y a 
imágenes generales de pequeño tamaño que podían 
incorporarse, por ejemplo, a los avisos: una venta de animales67 
o un servicio de transporte podía 
así ilustrarse con un caballo o un 
jinete a caballo; una venta o 
alquiler, con el grabado de una 
vivienda; un servicio de 
pasajeros o carga, con un barco.  
                                                 
 
 
67 Resulta llamativo el hecho de que hasta la abolición de la esclavitud solía colocarse avisos relativos al comercio 
de esclavos en la sección venta de animales.  
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Otros grabados, quedaban para oportunidades excepcionales. A esta dificultad se 
agregaba el hecho de que el costo de una lámina separada para una ilustración, en el marco de la 
encuadernación de cientos de páginas, no impactaba igual que en un periódico de un pliego.   
En este contexto de conversión de la imprenta y de los periódicos en negocio, se 
desarrolló en Holanda una prensa que permitía menor desgaste de las piezas mientras a su vez 
aumentaba la velocidad y simplificaba las acciones necesarias para operarla. Se la conoció como 
"Prensa Holandesa" y fue ampliamente usada en los siglos XVIII y XIX. No dejaba ésta de ser 
una variante del mismo modelo precedente al que paulatinamente se le iban aplicando elementos 
complementarios y piezas de metal, para disminuir la cantidad y lentitud de los pasos implicados 
en la labor de imprimir. 
Las imágenes visuales impresas continuaron siendo una rareza y un atractivo especial del 
texto cuando se hacía presente.  
Será en cambio la época de la revolución industrial, de la consolidación institucional de 
las revoluciones burguesas y de las grandes transformaciones socioculturales vinculadas con 
ellas, el momento histórico de grandes innovaciones en el campo de la visualidad de prensa: El 
aumento exponencial de la circulación de impresos, del público lector y de las exploraciones en 
torno a las comunicaciones desplegados en el siglo XIX favorecerán la incorporación, 
sistematización y elevación al rango de lenguajes de los elementos que componen esta visualidad.  
A 150 años de la revolución holandesa y a 100 de la Glorious Revolution británica, hacia 
1789 los aparejos de imprimir seguían siendo muy semejantes al inventado por Gutenberg a 
mediados del siglo XV. De sus prensas salían impresos donde lo visual se limitaba a innovaciones 
en calidad, belleza y legibilidad de la tipografía, a la fijación de criterios de ordenamiento 
tipográfico (título-contenido; columnas, articulación con ilustraciones), y a la presencia de 
grabados xilográficos o de dibujos y orlas elaborados a mano.   
Pero a fines del siglo XVIII una nueva técnica de reproducción de imágenes revolucionó 
las artes gráficas y la cultura: la litografía68. No es casual que Walter Benjamin asigne a esta 
invención un rol decisivo en el quiebre histórico que pondría en crisis la concepción moderna de 
la “obra de arte”: la reproductibilidad técnica de pinturas, dibujos o mapas alcanzó tal calidad 
                                                 
 
 
68 Nicephore Niepce, inventor y pionero de la fotografía, ha comentado que su interés por investigar la posibilidad 
de “fijar por medios químicos la imagen de la cámara oscura”, cuando tomó contacto por primera vez con litografías, 
en 1814 (Cfr. Jay, Paul y Frizot, Michel, 1983). 
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que la distancia69 entre obra de arte y público colapsó en menos de un siglo. En el contexto de 
estos cambios, los libros y las novedosas revistas, y aún algún diario en ocasiones especiales, 
pudo insertar litografías en sus páginas. Esta gran invención, coherente con un período histórico 
que protagoniza numerosos experimentos en torno a la representación visual, es el paso inicial 
de una serie creciente de incorporaciones: en las primeras décadas del siglo XIX mejoran 
sustancialmente las técnicas del grabado, tanto aquellos en metal como otros sobre maderas 
duras, especialmente el nogal70. El mejoramiento de las técnicas de representación visual 
acompaña las posibilidades de estos nuevos soportes, que facilitan una presencia cada vez mayor 
de ilustraciones con utilidad científica, pedagógica o lúdica. Los libros pueden incluir páginas en 
las que se organiza armónicamente los contenidos tipográficos en relación con ilustraciones de 
diverso tamaño, incluso algunas muy pequeñas, elemento muy dificultoso de lograr con la 
litografía. El éxito de estas técnicas se traslada muy rápidamente a la prensa periódica, incluso la 
diaria, que durante el boom comercial del siglo XIX apelará a la oferta de láminas litográficas 
sueltas como atractivo especial para sus lectores.  
Las experiencias que dan origen a la fotografía constituyen otro afluente fundamental de 
esta revolución. Pero entre la irrupción de la primera técnica fotográfica de amplia circulación 
en 1839 y la posibilidad de que ésta fuese reproducida en las prensas, transcurren varias décadas. 
Una primera versión del fotograbado para la impresión es presentada el 4 de marzo de 1880 por 
el diario The Daily Graphic (Cfr. N°2164). La técnica es mejorada por Georg Meinsenbach en 
1881, al incorporar nuevas resinas al procedimiento del heliograbado y finalmente por Max Levy 
en 1890 quien logra un tramado mucho más fino, originando la autotipia propiamente dicha. La 
técnica revoluciona las revistas ilustradas europeas, masificándose su utilización en los años 
inmediatamente posteriores.  
Mientras tanto, la máquina de vapor y la mecanización industrial impactaron sobre las 
prensas en una escala nunca vista desde su invención, buscando una mayor aceleración del 
proceso de impresión, así como a la automatización de algunos de sus procesos. En 1814, el 
Times71 de Londres se imprimía, por vez primera, en imprentas movidas por energía a vapor.  
                                                 
 
 
69 Cfr Benjamin, Walter, 1989 [1936].  
70 Cfr. Szir, Sandra, 2009a y 2009b. 
71 En 1785 nace The Times El nombre con el que aparece en esta fecha es el de Daily Universal Register y en 1788 
adopta su actual nombre, el cual no sólo subsiste mucho más allá del promedio del resto de las publicaciones, sino 
que llega hasta la actualidad.  
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Si a esta tarea se volcaron, como a otras de la industria, numerosos artesanos provenientes 
de la relojería, fueron nuevamente los orfebres quienes impactaron en el mejoramiento de la 
aleación de metales para los tipos, para favorecer su dureza y definición, y formaron nuevas 
generaciones de fundidores, componedores e impresores. En este marco, dice Terrero,  
 "La historia de la tecnología moderna y del desarrollo de la tecnología de la 
comunicación y la información, que no es otra cosa que la historia de la constitución del 
modo capitalista de comunicación, se inicia con el surgimiento de la revolución industrial 
en Inglaterra en el período que va aproximadamente de 1760 a 1840. (…) El desarrollo 
tecnológico del transporte y el que posibilita la constitución de la prensa, la publicidad y 
también el diseño moderno, es funcional al crecimiento de la producción, oferta y circulación 
de mercancías y a la acelerada expansión del mercado mundial" (Terrero, 1987: 2). 
 
En la primera mitad del siglo XVIII la circulación de periódicos en Inglaterra se había 
triplicado, pasando de dos millones doscientos cincuenta mil ejemplares en 1711 a siete millones 
en 1753, y a nueve millones en 176072. Este progreso no es sólo consecuencia de las posibilidades 
tecnológicas -que existían desde antes de la Revolución de 1688- sino que guarda estrecha 
relación con la reorganización de la función de la prensa periódica a partir de la consolidación 
del sistema parlamentario y la publicidad73 como función imprescindible en la relación entre 
Estado, Sociedad Civil y economía y la creciente hegemonía burguesa74: actuar política y 
socialmente y asegurar la circulación de información impersonal referida al comercio, además 
de la educación cívica también funcional con este proceso pasaron a ser elementos centrales del 
desarrollo de la prensa75. Si la creciente circulación de periódicos y la consolidación de su 
periodicidad diaria redujeron –de momento- las posibilidades de utilización de imágenes, el tipo 
de información y la necesidad de dividir secciones habilitaron algunos recursos visuales 
                                                 
 
 
72 Vázquez Montalbán, 1992. 
73 La edición castellana de Historia y Crítica de la Opinión Pública requirió de su autor una aclaración, en tanto se 
trata de un título cuya traducción literal supondría una historia crítica de la publicidad. Pero el término publicidad 
en castellano, si bien conserva su significado original, por ejemplo, cuando la historiografía recuerda el reclamo de 
“publicidad de los actos de gobierno” por el liberalismo democrático, en el siglo XX su significado habitual se asocia 
como sinónimo de reclame o aviso comercial en los medios. Este corrimiento guarda plena relación con el rol central 
que cumple el reclame en el sostén de los medios de comunicación, y estos en el sostén de las garantías 
constitucionales y el funcionamiento del régimen parlamentario de gobierno. Cfr. Habermas, 1986; Moyano, 1996.  
74 Nos estamos refiriendo a que la expansión no es producto de nuevos adelantos técnicos, sino que se realiza un 
fuerte incremento cuantitativo de maquinarias sobre la base de tecnología ya existente. 
75 Luego de 1688 -fecha de la "Gloriosa Revolución"- Inglaterra ha consolidado su Estado burgués parlamentario y 
entrado en un proceso de expansión comercial acelerada, así como de acumulación de capital. Los primeros 
periódico "modernos" en cuanto a su formato, discurso y función específicamente burgueses sin ningún tipo de 
concesión datan de fines de la primera década del siglo XVIII (las famosas experiencias de Addison, Steele y De 
Foe). En su producción, se sigue la lógica de división de tareas, producción en escala y comercialización de gran 
alcance propios de la etapa de manufactura previa a la primera revolución industrial (Moyano, 1996). 
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organizativos, como las tablas estadísticas que requerían cuadros de varias columnas de ancho, 
o pequeños grabados con tipografía especial o algún escudo o símbolo que encabezaban cada 
sección76. 
Los avances tecnológicos asociados a la Revolución Industrial así como la previa 
expansión del capitalismo mercantil convergieron con la construcción de una amplia esfera de lo 
público trabajosamente construida desde el siglo XVI y desplegada tras las revoluciones 
(Habermas, 1986). Y en esta convergencia, hallaron un decisivo factor de aceleración de su 
propio crecimiento: el aumento de la cantidad de lectores y el interés empresarial que éste supuso. 
A la “segunda revolución del libro” ubicada por Barbier y Bertho Lavenir (1999) a partir de la 
década de 1760 en Europa occidental, se agrega, en términos de A. Gouldner (1978), la noción 
moderna de “noticia”, y con ella, el público lector de “noticias” como fenómeno social novedoso, 
asentado aproximadamente entre 1780 y 1830 a partir del crecimiento de periódicos, boletines e 
informativos.  
 
 3.3.1. El siglo XIX: Revolución industrial y Estado parlamentario 
A lo largo del siglo XIX, La gigantesca expansión de la prensa periódica ocurrida en todo 
el mundo capitalista tuvo dos motores complementarios, ambos tributarios del acelerado 
desarrollo del capitalismo industrial en Europa y Estados Unidos.  
Por un lado, la transformación económica: revolución industrial, crecimiento de la 
población urbana, alfabetización de la fuerza de trabajo, expansión del mercado de bienes de 
consumo, expansión del mercado mundial. Por otro, la transformación política: degradación final 
y colapso del Estado absolutista en Europa occidental, abriendo paso a formaciones 
parlamentarias modernas, que hacen uso sistemático de la prensa periódica aunando en ella 
prácticas económicas, políticas, y en medida no menor, culturales. En tercer lugar, precisamente, 
las prácticas culturales de los sectores medios y bajos de la escala social, nominados 
genéricamente populares, entrelazan sus experiencias culturales con la nueva realidad económica 
y política: El creciente interés por el alfabetismo y por la lectura autónoma de textos impulsa la 
                                                 
 
 
76 Un escudo que representase la nación o el nombre del periódico podían expresar respectivamente las secciones de 
publicidad de actos de gobierno o la opinión específica del diario. Literatura, movimiento de mercancías, barcos, 
folletín, avisos, teatro, re-vista de periódicos nacionales, re-vista de periódicos extranjeros, correspondencia, podían 
ser algunas de estas secciones en una etapa de paulatina delimitación de las mismas.  
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enseñanza básica a lo largo del mundo occidental en proceso de industrialización, en variantes 
culturalmente heterogéneas: asociado al “gran despertar” religioso en el mundo anglosajón, y a 
movimientos secularistas anticlericales en gran parte de la Europa continental, lo que genera, a 
su vez, movimientos de circulación de libros y periódicos muy característicos de tales improntas 
en cada región. Estas sucesivas transformaciones en ámbitos diferentes de la vida social, se 
potencian mutuamente: crecimiento de la población urbana, de la industria, del alfabetismo, de 
la educación formalizada, de la política parlamentaria, del diarismo, del tiempo libre, del 
entretenimiento, del espectáculo masivo, son fenómenos difícilmente analizables 
independientemente uno de otro.  
Desde el punto de vista de la transformación económica fueron decisivos los adelantos 
en la maquinaria de impresión. La imprenta de comienzos del siglo XIX, que apenas sí había 
sufrido algunas transformaciones desde su invención por Gutenberg a mediados del siglo XV, 
comenzó entonces a protagonizar aceleradas transformaciones. La producción industrial de 
imprentas de menor costo, fáciles de trasladar y muy resistentes por estar enteramente hechas en 
hierro tiene especial incidencia sobre su desarrollo mundial77. Complementariamente, en 1804 
había aparecido la primera máquina para hacer papel por el sistema Fourdrinier, rompiendo la 
barrera de lo artesanal respecto a la cantidad necesaria de insumos suficientes para esta industria, 
sistema que se extendió al resto del mundo en la década de 1820. La difusión del papel es posible 
gracias a la creciente cantidad de desechos textiles en base de algodón que le sirven como insumo, 
dejando así de ser un artículo de lujo al igual que los materiales impresos78. La mayor existencia 
de papel abría la posibilidad de incrementar el número de impresos y daba un nuevo impulso a 
                                                 
 
 
77 La producción industrial de imprentas de menor costo, fáciles de trasladar y muy resistentes por estar enteramente 
hechas en hierro tiene especial incidencia sobre su desarrollo mundial. En este período, y como demostración del 
desarrollo capitalista e industrial de los Estados Unidos, en 1805 y 1809 aparecen en Filadelfia nuevas prensas cuyas 
piezas eran elaboradas en hierro en su totalidad. Los modelos “Columbia” y “Filadelfia” se exportan a muchos países 
americanos. La ciudad de Filadelfia era un centro político e intelectual muy importante en la naciente Nación 
estadounidense, y contaba desde 1810 con una Philadelphia Typhographical Society “en la que los editores de 
periódicos, folletos y libros atraían a inversionistas y comerciantes que pudieran beneficiarse con la renovación 
tecnológica de las imprentas” (Zepeda, 2010: 57). En 1809 se construye en Inglaterra la Prensa de hierro de 
Stanhope, la cual se convirtió en el modelo europeo, desplazando rápidamente la prensa de madera. Le sigue a ésta 
la prensa de hierro a brazo que apareció en Europa iniciando una nueva era en la impresión tipográfica por aunar los 
descubrimientos mecánicos con los progresos incorporados por las imprentas de hierro anteriores.  
78 El aumento de insumos se debió a la incorporación del algodón como materia prima en la producción textil. 
Cuando la producción de telas se basaba exclusivamente en el lino era muy escasa, y por lo tanto también lo eran 
los harapos disponibles para reciclar a papel. Morse Peckham, Beyond the Tragic Vision, George Braziller, Nueva 
York, 1962, pp.25-27, citado por Gouldner, 1978, cita no textual. 
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la búsqueda de mejoras tecnológicas en los sistemas de impresión, incluyendo la 
encuadernación79, y hasta los criterios de transporte.  
En 1810 se experimenta por primera vez con una prensa a vapor (inventada por el relojero 
Federico Koening, junto con el mecánico impresor Bauer) que sustituye a la manual y acelera el 
ritmo de impresión de tal manera que sólo será superada, décadas más tarde, por la aparición de 
la rotativa. Las prensas mecánicas -llamadas así para distinguirlas de las prensas manuales- son 
máquinas en las que, exceptuando la presentación de las hojas en algunas de ellas, se ejecutan 
automáticamente y a gran velocidad todas las operaciones del arte de la impresión tipográfica, 
aunque por costumbre, cuando se crearon modelos más avanzados aún, el nombre “prensa 
mecánica” se reservó para versiones simplificadas del modelo industrializado, cuyos cilindros 
son considerablemente más pequeños. En el prototipo de Koening y Bauer, el entintado se 
efectuaba con cilindros revestidos en cuero y automáticamente, por lo que se obtenía un 
rendimiento doble del de las prensas a mano. El órgano impresor de las prensas manuales 
(cuadra) fue sustituido por un cilindro recubierto en fieltro, gracias al cual podían obtenerse hasta 
ochocientas hojas por hora. 
Hacia el 1813 Koening empezó a construir máquinas con dos cilindros, de modo que los 
tipos recibían la tinta e imprimían dos veces por cada pasada, con lo que llegó a las mil cien 
hojas. El siguiente paso vino con la independencia de los dos rodillos, entintando cada uno tipos 
diferentes, con lo que se volvió a duplicar la velocidad de impresión y se obtendrían así, por hora, 
aproximadamente mil pliegos impresos de ambos lados. En 1821, el americano Church patenta 
en Inglaterra una máquina para componer y fundir tipos, antecedente de la linotipia. También en 
este año se inventa un procedimiento para utilizar el cartón en la estereotipia. Aunque en esta 
década persisten los intentos desesperados de los remanentes artesanales contra la industria, la 
tendencia es irreversible: Entre 1821 y 1827 se multiplican los intentos por perfeccionar las 
prensas. En 1823 llega a Francia la imprenta de Koening introducida por los ingleses Cowper y 
                                                 
 
 
79 También la encuadernación pudo ser sacada provechosamente de la etapa de trabajo manual y convertida en un 
proceso mecánico. Las enormes cantidades de libros fabricados pudieron ser ventajosamente distribuidas a causa de 
las nuevas energías disponibles para el transporte. Para 1830, la edición de libros había sufrido una revolución. La 
materia impresa era barata: por primera vez en la historia humana la alfabetización pudo ser extendida masivamente 
a todos los niveles de la población. En Inglaterra la población creció en una proporción de 1 a 4, pero la población 
alfabetizada creció en una proporción de 1 a 32. No solo se transformó la fabricación de libros, sino también todo 
tipo de comunicaciones y registros que involucran al papel: revistas, periódicos, cartas; la correspondencia y las 
órdenes comerciales, gubernamentales y militares... el siglo XIX experimentó una revolución en las comunicaciones 
que, si bien formó parte de la revolución industrial, tal vez haya sido el más importante de sus resultados".  Morse 
Peckham, Beyond the Tragic Vision, George Braziller, Nueva York, 1962, pp.25-27, citado por Gouldner, 1978. 
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Applegath, pero con las modificaciones en el tamaño de los cilindros que la hacen aún más rápida. 
En 1828 se inventa la plegadora automática de papel. En esta misma época, Applegath construye 
una prensa de cuatro cilindros, capaz de tirar 4000 ejemplares. 
Estos grandes y rápidos avances resolvían las necesidades de aumento de tiradas, de 
inclusión de mayor cantidad y variedad de material, y de menor tiempo de trabajo. Con ello 
realimentaban el crecimiento del público lector y movilizaban el mercado de avisos pagos, hasta 
entonces un negocio complementario a la ganancia por pago de los lectores. El énfasis, en estas 
primeras décadas de cambios, fue puesto en la impresión de texto. La inclusión de grabados 
continuó restringida casi exclusivamente al mundo del libro.  
Sin embargo, también se fueron produciendo adelantos en la reproducción de la imagen 
visual: A fines del siglo XVIII, la extensión del uso del retrato entre sectores medios fue notable 
por medio de la silueta y el fisionotrazo. En 1796, comenzó a imprimirse imágenes a partir de la 
técnica de la litografía, y en base al interés causado por ésta, en 1814 Niepce iniciaba las 
investigaciones que llevarían a lograr las primeras fotografías una década más tarde (Jay y Frizot, 
1983). 
La silueta, que consistía en el recorte del contorno del perfil de un rostro, una persona de 
cuerpo completo u otro objeto en una pieza de cartulina o tela negra, había sido puesta de moda 
ya hacia mediados del siglo XVIII, pero alcanzó amplia difusión popular hacia fines de ese siglo 
(Freund, 1993). Los grabadores adoptaron la estética de esta técnica y en las primeras décadas 
del siglo XIX aparecieron siluetas de autores en las tapas de algunos libros; también se incluyeron 
siluetas en libros y diarios, siendo en estos últimos especialmente pequeñas para adecuarlas al 
tamaño de las columnas. Por lo general, la temática de estas siluetas incluidas en la prensa era la 
identificación concreta de personas, pues para la realización de imágenes genéricas (como un 
caballo o una vivienda) el grabador obtenía mejor resultado optando por el dibujo, con un 
esfuerzo apenas mayor.  
La litografía, en cambio, era un sistema de impresión: el segundo de superficie plana 
después de la serigrafía. Consistía en el pulido plano de una roca con capacidad de absorción de 
líquidos, y el trazo en su superficie de la parte que no debe entintarse, con una sustancia oleosa, 
de modo que al entintar la superficie con una tinta acuosa la misma penetre la roca sólo donde 
no se realizó el trazo. Esto permitió realizar copias impresas de pinturas y dibujos en altísima 
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calidad, y aún multicromáticos80, y en muy diversos tamaños. Esta posibilidad habilitó también 
la copia impresa de obras de arte originales81. Sin embargo, la litografía fue mucho más 
rápidamente adaptada al libro que a la prensa periódica. En parte, por su costo y tiempos de 
realización, pues requería una máquina separada, lo que suponía pasar el pliego por ambas 
consecutivamente si se deseaba incluir mucho texto, o bien reservar hojas especiales para la 
impresión litográfica. Reservar un pliego de libro para litografíar impactaba mucho menos en el 
costo total que si se agregaba una hoja litográfica al pliego del periódico. Aun así, ya en la primera 
mitad del siglo XIX comenzó a entregarse hojas litográficas como servicios u obsequios 
extraordinarios de los periódicos82. 
La fotografía por su parte, se mantuvo separada de la posibilidad de copia impresa hasta 
la década de 1880. Los avances de Niepce y Daguerre en Francia dieron lugar, a partir de 1840, 
a un sistema que no admitía el paso al soporte papel. Las técnicas de Talbot en Gran Bretaña, en 
cambio, contemporáneas en el tiempo, sí lo admitían, pero no habilitaban su impresión en 
cantidad, sino sólo la copia por contacto. De allí que la única inclusión posible de fotografías iba 
a ser, por varias décadas, la realización de copia papel por contacto y el pegado en la hoja de 
libro o periódico de cada imagen, una por una en cada ejemplar83. Tal como sucedía con la parte 
                                                 
 
 
80 Las láminas policromadas fueron un gran atractivo en la primera mitad del siglo, a un punto tal, que no sólo 
ilustraban enciclopedias y otros libros, sino que se vendían sueltas. La primera que se puso en venta en Buenos Aires 
causó furor en la ciudad. Era una estampa del Almirante Brown, héroe de la guerra contra el Imperio del Brasil, 
elaborada por Jean-Baptiste Douville en 1827. Douville, un explorador, aventurero y emprendedor, halló una prensa 
litográfica en el negocio de un amigo británico, y pronto tuvo la idea –conociendo su éxito en Europa, de vender 
copias de estampas de figuras célebres, cosa que hizo con gran éxito ese mismo año. Acusado de imprimir moneda 
con su prensa es detenido y desterrado. Su prensa pasa al Estado. El taller del suizo francés Hipólito Bacle tuvo más 
continuidad y logró gran impacto con nuevas estampas, publicación de pliegos litografiados en la prensa oficial, y 
su célebre colección de Trages y Costumbres de Buenos Aires, así como estampas de Rosas, litografías humorísticas, 
etc. que transformaron el negocio impresor en Buenos Aires en las décadas siguientes. Como sucedió también en la 
tipografía, en las artes de la imagen los materiales a pedido se sumaron a aquellos que se imprimían para su venta 
general, consolidando el oficio.  
81 “Con la litografía, la técnica de la reproducción alcanza un grado fundamentalmente nuevo. El procedimiento, 
mucho más preciso, que distingue la transposición del dibujo sobre una piedra de su incisión en taco de madera o de 
su grabado al aguafuerte en una plancha de cobre, dio por primera vez al arte gráfico no sólo la posibilidad de poner 
masivamente (como antes) sus productos en el mercado, sino además la de ponerlos en figuraciones cada día nuevas. 
La litografía capacitó al dibujo para acompañar, ilustrándola, la vida diaria. Comenzó entonces a ir al paso con la 
imprenta” (Benjamin, Walter, 1989: 19 [1931]). 
82 Cfr. De Marco, 2006; Rivera, 1998; Chávez, 1973; Moyano, 2008; Williams, 2003).   
83 En 1843 la británica Anna Atkins escribió –a mano- un libro de botánica sobre algas marinas de las costas 
británicas, ilustrado con fotografías realizadas con la técnica del cianotipo. El libro se titula Fotografías de las Algas 
Británicas: Impresiones Cianotipos. Entre 1844 y 1846, Wiliam Fox Talbot publicó –en seis entregas consecutivas- 
el libro The Pencil of Nature (El lápiz de la naturaleza), primer libro general de fotografías. Al mundo 
hispanoamericano llega primeramente a España, por intermedio de Pascual Pérez Rodríguez, propietario del Diario 
Mercantil de Valencia e introductor en España tanto del Daguerrotipo como del Calotipo. Pérez Rodriguez publica 
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escrita, los avances en el uso de la imagen visual de prensa tantearían tanto los nuevos alcances 
–y los límites- de las nuevas tecnologías, como los de las prácticas y saberes en los oficios ligados 
a la impresión. Pero los primeros usos sistemáticos de tales novedades se vierten en los ambientes 
de las bellas artes y de las ciencias, mientras que en la prensa orientada a públicos amplios 
continúa sosteniéndose en el grabado, y en innovaciones basadas en la escritura, como lo muestra 
la inclusión sistemática de folletines orientados al gran público a partir de las décadas de 1830 y 
1840.  
 3.3.2. Cambia la concepción empresarial de la prensa 
Es en estas décadas que se producen grandes cambios en la concepción misma del 
negocio de prensa: el modelo británico de prensa moderna se expande al ritmo de su expansión 
comercial por el mundo y la consolidación de nuevos Estados parlamentarios en Europa y 
América. En Francia, la revolución de 1830 habilita una mayor libertad de prensa política que 
permite un rápido aumento de las tiradas. La expansión capitalista se expresa en un boom de 
nuevas empresas cotizantes en los centros bursátiles europeos, que acuden a la prensa para 
expandir por medio de avisos su oferta de bienes a gran distancia. Las líneas telegráficas permiten 
brindar información muy reciente a cientos de kilómetros de distancia, y la concepción del diario 
como empresa lucrativa lleva a concebir los avisos o reclames, como la clave del negocio. Cuanto 
más público lector, más precio por aviso. Por lo tanto, bajando los precios de venta y aumentando 
la cantidad de compradores, se puede aumentar el margen de ganancia gracias a los avisos. En la 
segunda mitad de la década de 1830 tanto en Francia como en Gran Bretaña se fortalece esta 
concepción de negocio, y los diarios con tiradas por encima de los 60 mil ejemplares se hacen 
posibles e incluso habituales. Se abre así la época de la prensa masiva, con sus folletinistas y 
cuentistas modernos, sus artilugios y su propaganda comercial como fuente de financiamiento 
principal. Acorde con este requerimiento de expansión productiva, hacia 1835, Rowal Hill tuvo 
la primera idea de una rotativa; los tipos se colocaban en el cilindro, pero fracasó por emplear 
cilindros de radio demasiado pequeños. Otros elementos no tipográficos hacen su aparición: en 
1840 El London Journal publica el primer grabado en electrotipo. En 1846 Little construye una 
prensa, evolución de la de Applegath (1828) que llega a tirar seis mil ejemplares por hora. En el 
                                                 
 
 
en 1851 el Álbum del Cabañal, ilustrado con calotipos, y al año siguiente publica la primera fotografía en su propio 
periódico.  
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mismo año, Applegath incorpora el invento de Hill, pero con un cilindro de 200 pulgadas de 
diámetro, el cual presentaba blancos entre los tipos o partes vacías de ellos para imprimir luego 
en color. A cada rotación del cilindro central se imprimían ocho hojas a simple faz, llegándose a 
doce mil ejemplares por hora. Con esta máquina se imprimió The Times hasta 1862. 
Desde la década de 1830 la mayor parte de los Estados en Europa occidental y América 
comienzan a promover la educación primaria generalizada, por ejemplo, con el modelo 
lancasteriano. El consecuente aumento de la alfabetización acrecentará el negocio de la prensa 
en proceso de industrialización. Luego de la Revolución de 1848 en Europa occidental el empuje 
del capital es tal, que muchos periódicos nacidos en Europa y Estados Unidos en la década de 
1850, aún existen en la actualidad como grandes empresas (por ejemplo, The New York Times en 
Estados Unidos, Le Fígaro en Francia, etc.). Un año después de la revolución, Marinoni inventa 
uno de los tres modelos de prensa cilíndrica que produce ese año la industria francesa. Pero 
ninguna de estas máquinas, aunque imprimiesen ambas caras, pudo todavía solucionar el 
problema del blanco y la retiración.  
Consolidado el vapor como la principal fuente de energía ya muy por encima de la fuerza 
humana o animal, y entrando a pleno en “la era del capital” (Hobsbawn, 1998) hacia 1850 
comienza a avizorarse la aplicación de otro descubrimiento revolucionario: el uso industrial de 
la electricidad. El vapor viene a solucionar el problema de las grandes producciones en serie de 
materiales impresos. La electricidad hará lo propio más adelante remplazando al vapor, pero 
previamente eliminará virtualmente la distancia entre el hecho y los centros interesados en la 
noticia, con el telégrafo, y más adelante (1876) con el teléfono. Mientras tanto, nuevas 
innovaciones tecnológicas continuaron acelerando las perspectivas del negocio editorial:  
En 1850, Fermín Gillot ideó un sistema de reproducción de dibujos a pluma, y obtuvo 
mediante la eliminación con ácido de las partes no imprimibles lo que podemos considerar como 
el primer clisé. A esta técnica de reproducción de imágenes se la conoce hoy -y una vez agregada 
la luz como componente del proceso- como fotograbado84, y en décadas posteriores se aplicará 
también a la reproducción de fotografías, cuando se logre el llamado "clisé de trama". 
                                                 
 
 
84   El término se presta a confusión, pues hace referencia general a la implicación de técnicas fotográficas para el 
paso de un dibujo a la matriz de impresión. Pero a partir de 1880 se llama fotograbado propiamente dicho a la 
reproducción directa de la fotografía a la matriz sin mediación de dibujo o grabado. Por ello suele diferenciársela 
como fotograbado de medio tono (half tone), fotograbado heliográfico o autotipia.    
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Hacia 1855 se llevan a cabo en París los primeros ensayos de fototipia. En Estados 
Unidos, el norteamericano Richard Marche Hoe dio a conocer su célebre máquina Eclair (prensa 
Mamut), rotativa con plegadora automática, de diez cilindros que, por medio de la estereotipia 
curva y del papel continuo, producía diez mil ejemplares por hora impresos por ambas caras. Este 
es el punto de quiebre que separa el período rudimentario de impresión de la dinámica de 
producción industrial masiva. The Times adoptaría inmediatamente esta nueva tecnología. 
También en esta década maduran las condiciones de mercado y tecnología para la expansión de 
las agencias de noticias surgidas en la década y media anterior. El telégrafo se estabiliza como 
medio de transmisión principal (se había llegado a utilizar palomas). 
Hacia principios de los '60 se comienza la instalación del cableado telegráfico en Estados 
Unidos y en 1869 se tiende un cable submarino entre París y América del Norte. También en 
1869, el técnico alemán Kasterbein construye la primera componedora mecánica, utilizada tres 
años más tarde por The Times de Londres. Aunque estaba provista de un teclado, eran necesarios 
cuatro operarios para su funcionamiento. 
En aquella misma década Hoe experimenta con una rotativa que efectuaba la retiración, 
pero no tuvo éxito porque le faltaba complementarla con el sistema de alimentación de papel 
continuo. Entre 1867 y 1872 el editor de The Times logra por fin incluir el sistema de 
alimentación continua y crea la Walter Press, provista de dos receptores mecánicos o receptor 
(de pliegos) doble. 
Mientras en Estados Unidos e Inglaterra el sistema de impresión por excelencia era la 
rotativa, los diarios franceses de gran tirada se imprimían en máquinas de reacción, 
fundamentalmente por la imposibilidad de utilizar papel en bobina. Los franceses no pudieron 
utilizar el papel continuo hasta 1871, luego de la abolición del impuesto al timbre, logro a favor 
de la plena libertad de prensa que requirió la caída de Luis Napoleón Bonaparte y los episodios 
de la Comuna de París para estabilizarse, 16 años después que en Londres. La primera máquina 
de este nuevo tipo se empezó a utilizar inmediatamente después, en 1872 y sirvió para la 
impresión de La Liberté.  
Este desarrollo cada vez más acelerado producía una suerte de circuito de realimentación 
continuo: los adelantos tecnológicos aceleraban el proceso de circulación del capital, disminuían 
costos y favorecían la expansión del mercado, a la vez que abarataban el material escrito. El 
Estado, por su parte, se ocupaba de la alfabetización masiva de sus sectores medios y bajos, en 
función de las necesidades de capacitación que presentaba la industria, lo que a su vez favorecía 
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aún más la ampliación del mercado de compradores de periódicos, y esto permitía a los 
competidores reducir precios ampliando las ventas, cerrándose el círculo con nuevas búsquedas 
e incorporaciones tecnológicas. 
Alcanzada la perfección inicial en las prensas rotativas, surgió la idea de aplicar su 
mecanismo a la impresión simultánea de colores logrando la policromía. La impresión simultanea 
de dos colores había sido perfeccionada por Guillermo Koening (hijo de Federico). En 1865 se 
hacen ensayos de policromía en Inglaterra, pero no se consiguieron buenos resultados hasta ocho 
años después. En 1869 Cross encuentra el sistema de imprimir valiéndose de tres colores, en 
tanto que Frank y Wheat (Nueva York) patentan una máquina cilíndrica para imprimir siete 
colores en un tiempo. En los prolegómenos de la segunda revolución industrial, la industria 
química alemana ya comenzaba a mostrar su enorme dinamismo: Hacia 1877, M. A. Schumann 
inventa en Leipzig (Alemania) una para cinco tintas que producía ocho mil ejemplares diarios. 
Por la calidad de su técnica superó a todos los modelos anteriores. 
En 1884 Ottmar Mergenthaler incorpora un nuevo invento revolucionario: funda, en 
Estados Unidos, el "sistema de composición de líneas enteras" con su invento de la máquina 
componedora y fundidora llamada Lynotype (Linotipia). El primer periódico que utilizó esta 
máquina fue el New York Tribune en 1886. El lanzamiento masivo al mercado se llevará a cabo 
a finales de esa misma década. Poco después, en 1891, se incorpora al mercado sistema de 
grabado tricolor. 
Desde entonces los adelantos e incluso nuevas revoluciones tecnológicas continuarían 
sucediéndose en forma más acelerada y con aplicación comercial en ciclos brevísimos a partir de 
las invenciones: La rotativa en hueco grabado, que posibilitó la aparición de las revistas 
ilustradas, en grandes tiradas, a partir de 1910. Los sistemas “en frío” y los electrónicos de 
impresión, que comienzan a ocupar paulatinamente espacios en el proceso productivo luego de 
la segunda guerra mundial, llegarán a dominar la totalidad del proceso gráfico a fines de los '80, 
en tanto la revolución informática invade el proceso de diseño y armado en los últimos quince 
años del siglo, desplazando a velocidad extrema todos los sistemas anteriores. 
De este modo, a lo largo de la segunda mitad del siglo XIX, la prensa no sólo vive las 
transformaciones revolucionarias provenientes de la innovación tecnológica, sino que también 
explora nuevos usos, recursos comunicacionales y estéticas, convocando a los oficios y corrientes 
artísticas a hallar en las nuevas demandas del negocio posibilidades de inserción y expresión. Se 
explora los géneros de la comunicación popular y se los incorpora a la industria: el melodrama y 
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el folletín encuentran así puntos de convergencia de gran rendimiento en público; los relatos de 
sucesos, incluidos los de mayor morbo, tan comunes en la circulación de cantos y relatos orales, 
o impresiones en hojas sueltas escritas en verso que se vendían en plazas y calles85, pasan a 
formar géneros periodísticos masivos. La divulgación científica, el relato de exploraciones, la 
discusión literaria, las notas de entretenimiento, la crítica de teatro o los consejos prácticos se 
funden en el arco temático de los diarios de mayor masividad junto a la política, la información 
comercial y estadística o la difusión literaria. Dado que algunos de estos géneros cuentan con 
una rica tradición en el uso de la imagen (como sucede con la descripción científica o la 
presentación de compañías de ópera), estos recursos comienzan a ingresar en los periódicos, 
impulsando, a su vez, la mejora en la calidad y velocidad de elaboración de los grabados. Las 
nuevas tendencias estéticas se expresarán también en el uso de los grabados para la 
ornamentación de las hojas con formas abstractas. La necesidad de acrecentar la cantidad de 
información a intercambiar, de incluir en menos espacio más información, de llegar de manera 
más taxativa e inmediata -o dicho de otro modo: más competitiva y óptima- al público, llevan a 
una dinámica de creación de recursos verbales y visuales que superan en forma abismal 
cualitativa y cuantitativamente las etapas anteriores, absorben avances provenientes del armado 
de libros y escudriñan las posibilidades tecnológicas. Por ejemplo, en la capacidad de aumentar 
textos sin perder legibilidad ni atractivo se trabaja no sólo en nuevas tipografías, sino 
especialmente en la titulación: se jerarquizan los títulos a partir del aumento del cuerpo de la 
letra, pues gracias a nuevos adelantos y adecuaciones tecnológicos pueden ocupar varias 
columnas, y se realiza una operación semiótica decisiva de la denotación a la connotación: el uso 
de variantes de tamaño, cantidad de subtítulos complementarios, desarrollo de proto-copetes de 
información, etc., orientados a jerarquizar la importancia de una noticia sobre otras en la 
disposición dentro del periódico. Los sumarios también acrecientan su número de líneas: primero 
se utilizaron los “pie de lámpara” de dos líneas o más, después se instituyó lo que conocemos 
como "sangrado colgante"86. Dado que en esta época los diarios ya no se limitan a la venta por 
                                                 
 
 
85 Este tipo de publicación, muy común en países europeos, en particular España, no se presenta igual en Argentina, 
donde la folletería popular en verso se despliega al servicio de las guerras civiles del siglo XIX. Pero la prensa 
periódica hace eco de noticias y sucesos llamativos, y en ocasiones circulan cantos y versos de transmisión oral, así 
como en el teatro y circo criollos. El relato sensacionalista se incorpora a la prensa a partir de la matriz de éxito 
observada en otros países, y la mirada policial en la que participan varios protagonistas de la modernización de la 
prensa vinculados al universo de la función de policía, como José Sixto Álvarez (Fray Mocho) y Pedro Bourel. 
Ambos son mencionados más adelante por el rol que cumplen en el objeto de interés de esta tesis.  
86 El sangrado colgante consiste en una primera línea llena y dos o más, abajo, "sangradas", es decir, con un espacio 
entre el margen y el comienzo del texto.  
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suscripción, sino que salen a las calles a buscar al público por medio de voceadores y puestos de 
venta, estas titulaciones de gran tamaño acrecientan su función. Sin embargo, muchos diarios 
conservan hasta bastante más adelante –incluso hasta después de la primera guerra mundial- la 
costumbre de no presentar en tapa sus grandes titulares, sino sólo su hoja de avisos clasificados87. 
Pero aun así, el éxito del armado de página de libros enciclopédicos y álbumes, que valorizan 
espacios en blanco y presencia de imágenes como forma de embellecer y facilitar la legibilidad 
de la hoja, así como la creciente presencia de avisos pagos ya elaborados por el cliente (quien 
trae el clisé88 al diario) y realizados con presencia de imágenes y blancos a dos o más columnas, 
llevan a los armadores a adecuar sus páginas a esta perspectiva. De este modo, entre fines del 
siglo XIX y las primeras décadas del XX, el rígido formato columna, que coloca todo el material 
en las mismas salvo excepciones, deja lugar a unidades de superficie a una dos, tres o más 
columnas, delimitadas por una titulación y un recuadro. Estos paulatinos avances, facilitarán la 
creciente presencia de imágenes en la prensa diaria.  
La dinámica de competencia a la que estuvieron sometidos estos periódicos estimuló el 
desarrollo de las formas de comunicación tanto visual como verbal. Desde mediados de siglo, 
aparecieron revistas cuyo eje estaba puesto en la expresión visual: bellos grabados, mapas y 
croquis, e incluso excepcionalmente fotografías pegadas, hacían de estas publicaciones un nuevo 
tipo de medio. Inicialmente especializadas en el ámbito del dibujo artístico o técnico, hacia la 
década de 1890 habilitaron la búsqueda del público general, dando origen al formato y 
periodicidad del magazine89. Tras el éxito de estos nuevos medios gráficos, los diarios dieron 
impulso al uso sistemático de la imagen a través de los suplementos ilustrados, verdaderas 
revistas ilustradas que contenían artículos de pasatiempo, acordes con el mercado en desarrollo 
                                                 
 
 
87 De este modo se prestaba un servicio al público lector de clasificados, sobre todo de aquellos laborales o de 
alquiler, y además se mostraba a los contratantes la máxima amplitud de impacto de sus avisos, mientras se 
resguardaba sólo para quien pagase el ejemplar (ya fuese suscriptor o comprador casual) los contenidos principales 
del diario. No existía aún, por otra parte, la noción de competencia entre las portadas por la atención del público en 
los puntos de venta masivos, como fue común en el siglo XX.  
88 En esta época se denominó genéricamente “clisé” a todo soporte material original en relieve para la reproducción 
gráfica de imágenes.  
89 “Su enorme proliferación durante la década de 1890, había obligado a los periódicos a considerarlas con verdadera 
alarma, como fuertes competidoras en el interés de lectores y anunciantes. El éxito de revistas como Munsey´s 
(1889), McClure´s (1893), Cosmopolitan (1886), Harpers Weeklly, Leslie´s, Puck, Life, Judge, The Veredict (1898), 
se debía a su combinación de contenido misceláneo e ilustraciones y al bajo costo para el lector” (Rogers, 2005). 
Rogers refiere también un artículo publicado por Rubén Darío en La Nación en 1899: “Los Estados Unidos han 
enseñado al mundo la manera como se hace un magazine (…) los adelantos de la fotografía y el ansia de información 
(…) ponen a los ojos del público, junto al texto que los instruye, la visión de lo sucedido (…)” (La Nación, 20 de 
junio de 1899). 
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producto del tiempo libre ganado por las conquistas obreras y por el aumento de número de las 
capas medias. 
De este modo, en la década de 1890, la prensa periódica es ya una gran industria. Los 
grandes avances tecnológicos producto de la revolución industrial han masificado la producción 
de papel, permiten imprimir centenares de miles de ejemplares diarios a varios pliegos, facilitan 
el armado de las cajas de impresión en poco tiempo gracias a las linotipos y permiten la inclusión 
de imágenes, aunque con algunas dificultades para el caso de la fotografía. Estos avances, 
impulsados por la transformación de la función de la prensa desde una esencialmente política 
hacia otra de interés fundamentalmente privado, capaz de fusionar en su interior prácticas de 
lectura muy diferentes –política, literaria, comercial, de narrativas populares, de divulgación 
práctica, de avisos, de divulgación científica- con la intención de valorizar por la vía de la 
cantidad de lectores el precio de los avisos, alcanzando una dimensión de negocio impensable un 
siglo antes. Tales cambios habilitan exploraciones estéticas y de eficacia comunicacional que 
descubren, en este período, las grandes posibilidades abiertas por los cambios tecnológicos. Es 
en este punto donde la sistematización de la comunicación visual se torna indispensable para las 
empresas periodísticas. La palabra “diseño”, presente en la industria desde poco antes y adoptada 
por el movimiento de “Arts & Crafts”, comienza a ser un término aplicable a la visualidad de la 
prensa, tanto en lo referido a las condiciones visuales de acceso al texto escrito, como a las 
posibilidades de comunicación por imágenes visuales, así como a la coordinación entre ambos 
lenguajes.  
 
 
3.4. El problema de la incorporación de imágenes visuales a la prensa periódica 
 
Si hasta la revolución industrial el protagonista excluyente de la imagen visual de prensa 
es el grabado xilográfico (más la excepcional presencia de inserciones hechas a mano), podemos 
observar una proporción abrumadoramente asimétrica entre la cantidad de texto escrito y la de 
imágenes. De este modo la historia de la incorporación de la imagen a la prensa muestra por 
omisión, hasta el siglo XIX, sus grandes dificultades.  
Algunas de estas dificultades son de orden técnico: no es sencillo armonizar tipos móviles 
de metal y tacos de madera únicos por dibujo en la caja de imprenta. No duran, tampoco, lo 
mismo frente al desgaste y la posibilidad de remplazo. Se trata de dificultades técnicas que 
podrían resolverse o a menos suplirse con un esfuerzo en tiempo y pericia mayor que, sin 
embargo, no son convocados por demandas de compradores, ni del propio oficio.  
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La época del gran negocio industrial de prensa, en cambio, atestigua presiones del 
mercado para lograr mejoras en técnicas, oficios y prácticas, buscando crear nuevos públicos, 
mejorar el rendimiento económico y lograr mejores resultados en el material impreso.  
Es durante el auge del negocio iniciado en la década de 1830 cuando se sistematiza tanto 
el gran mejoramiento de las técnicas de grabado –protagonista principal de la ilustración de 
prensa hasta bien entrado el siglo XX- como la búsqueda de una inserción económicamente 
viable de la litografía y –finalmente- de la fotografía, así como de los recursos de lo que se 
denominará más adelante “diseño gráfico”.  
La técnica litográfica, inventada por Aloys Senefelder en 1796, permitió la generación de 
imágenes en gran cantidad de copias en láminas, hojas de libros y ocasionalmente de periódicos. 
El grabado en acero aplicado desde 1810 y extendido en la década de 1830 elevó la calidad y 
durabilidad de los clisés, en comparación con los tradicionales en cobre. El grabado en maderas 
duras de boj, peral o nogal, desarrollado con maestría en la misma época, permitió una mejora 
sustancial en la durabilidad, precisión y posibilidad de miniaturización de este tipo de técnica 
heredada de la xilografía. Si por un lado desde muchos siglos antes existían grabados de una 
calidad artística y de detalle muy elevados, rápidamente la capacidad de mayor detalle y precisión 
en las líneas, la miniaturización de los clisés y el logro de una imagen más notoriamente 
“parecida” a la real de origen se hicieron notar a medida que avanzaba el siglo XIX.  
El siguiente grabado corresponde a un trabajo artístico muy fino de 161090: 
                                                 
 
 
90 Se trata del grabador holandés Simon Frisius (Ca. 1570 – Ca. 1629). La obra es la estampa sobre papel “Nessus 
Dianire rapti e medio tollitur”, 9,8 x 14,1 cm. Fuente: https://www.rijksmuseum.nl;  
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El mismo autor realizó en 
aguafuerte una imagen de Adolf 
van Nieuwenaar en la Batalla de 
Amerongen (Ca. 1614): 
 
 
 
 
 
 
 
  La siguiente imagen corresponde al famoso grabado de Pedro Tortorelo, representando 
un detalle de la ciudad de Sevilla, elaborado con motivo de la visita del rey Felipe V en 1729 
(reproducción tomada del diario español El Mundo)91. 
 
 
  
                                                 
 
 
91 http://www.elmundo.es/andalucia/2014/09/02/5405a966ca4741cc098b457d.html  
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El siguientes tres, representan grabados que ilustraron uno de los más famosos libros 
impresos por los jesuitas en las Misiones del nordeste rioplatense en 170592:  
   
 
En la prensa periódica, en cambio, la inclusión de imágenes se hacía con pretensiones 
mucho más humildes. Podía suponer una orla para el encabezado, como estos ejemplares de la 
Gazette de France de 1786, de la de México de 1755 o de la Pennsylvania Magazine de 1775:    
   
                                                 
 
 
92 Nieremberg, Juan Eusebio, S. J. (1640) De la diferencia entre lo temporal y eterno. Crisol de desengaños con la 
memoria de la eternidad, postrimerías humanas y principales misterios divinos. La hermosa edición de 1705 es 
traducida al guaraní, presenta 43 grabados y 67 viñetas e iniciales de capítulo. Uno de ellos está firmado por el 
grabador Joannes Yapari, probablemente el primero en la región y primero proveniente de pueblos originarios del 
mundo guaranítico. Cfr. Torre Revello, 1927, 1940; Cfr. http://grabadoresargentinos.blogspot.com.ar/  
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Incluso publicaciones prestigiosas como la Enciclopedia presentaban una calidad menor 
que las obras de arte destinadas a trabajos para su adquisición por las elites, ya fuese bajo la 
forma de obras para encuadrar, ya bajo la forma de finas estampas a incluir en lujosos libros. A 
continuación, una ilustración referida a la cocina y los alimentos.  
 
A pesar de la enorme maestría demostrada en obras como las citadas, resulta notable el 
salto que supusieron los grabados realizados en el siglo XIX entre los apuros de la prensa 
periódica, en tamaños más pequeños y con un requerimiento de fidelidad naturalista impulsado 
por la irrupción de la fotografía y por las corrientes cientificistas y artísticas de su tiempo. Como 
puede observarse en los facsímiles de revistas ilustradas de mediados del siglo XIX (ver más 
arriba), si la maestría artística gozaba de larga trayectoria, la aplicación del grabado a la prensa 
periódica ha logrado un salto decisivo.  
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Hacia el último cuarto de siglo, la ilustración era habitual y la reproducción de fotografías 
por medio del grabado constituiría una de las variantes más habitual de la comunicación visual 
de prensa. En el ejemplo siguiente se observan fragmentos de la revista ilustrada española, La 
Ilustración Española y Americana, que contribuyó en gran medida a la difusión del grabado de 
prensa en Hispanoamérica.  
  
 
A lo largo del siglo XIX se llevó a su máxima expresión todas las técnicas conocidas o 
reinventadas del grabado en madera o en metal, la litografía, la fotografía (inserta inicialmente 
en forma manual sobre el papel de impresión) y el fotograbado. Varias generaciones de 
grabadores llevaron la ilustración hasta sus cumbres, con un estilo de dibujo característico por 
sus puntos y líneas tramados, para su máximo aprovechamiento por la técnica gráfica, que 
permitía ilustrar diccionarios y enciclopedias, libros educativos y religiosos, revistas y diarios, 
narraciones de viajes y aventuras, textos científicos y divulgativos, etc.  
Los grabados sobre planchas de madera de boj abarataron costos y plazos con una calidad 
muy alta, dejando las xilografías al hilo como primitivas. El grabado en metal (cobre o acero), 
por su parte, aunque produce dificultades técnicas equivalentes a la litografía en su coordinación 
con las planchas tipográficas, la mejora en calidad que produce y la versatilidad y duración, lo 
hacen especialmente bienvenido para disponer de retratos, imágenes oficiales y publicidades, que 
pueden ser utilizados en la prensa una y otra vez. Esto permitió que la prensa periódica reciba 
imágenes de terceros facilitando aún más la transición hacia el uso habitual de las mismas, antes 
de disponer de equipos propios. La técnica litográfica también se extiende y amplía sus 
aplicaciones. Ya cerca del fin de siglo, el fotograbado permite la inclusión de imágenes 
fotográficas directamente en el papel impreso, sin necesidad de pegar a mano las copias sobre él.  
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En el marco del acelerado progreso industrial y tecnológico de los Estados Unidos, el 
diario The Daily Graphic fue fundado en Nueva York en marzo de 1873 por dos grabadores 
canadienses: George-Édouard Desbarats y William Leggo, con la finalidad de constituirlo en el 
primer periódico con presencia diaria de ilustraciones específicas referidas a los temas de 
interés. Su éxito fue impactante y le permitió mantenerse en el mercado, a pesar de la feroz 
competencia, hasta septiembre de 1889.  
El 7 de octubre de 1873, el periódico mostraba en su tapa varias novedades simultáneas:  
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Por un lado, un despliegue de imagen que totaliza la tapa con una noticia del día anterior, 
esto es, un gran grabado elaborado en pocas horas, y con excelente calidad; por otro, el uso de 
las noticias para reforzar la imagen 
del diario, o dicho de otro modo, la 
creación de noticias y auspicios con 
fines publicitarios. Aunque el 
intento de cruce del Atlántico en 
globo fue fallido, el éxito 
publicitario fue elevado, y muestra, 
además, el interés por las 
innovaciones en comunicación y 
transporte que expresaban los 
periódicos del momento.  
Poco después, el 2 de 
diciembre de ese año, se presentaba 
una reproducción fotográfica 
(dibujo a partir del original 
fotográfico cuyo negativo se copia 
por contacto en piedra litográfica y 
se completa a mano) que mostraba 
el Steinway Hall (sucursal 
Manhattan)93 con una calidad de 
imagen notable (imagen a la derecha)94.   
El siguiente gran paso pionero lo daría este periódico seis años más tarde. El 4 de marzo 
de 1880 El Daily publicó la primera reproducción fotográfica sin mediación de grabado o 
litografía. Fue una novedad científica que no poseía aún posibilidad de aplicación comercial 
viable, ´pero abría un campo de acción que pronto recorrieron numerosas patentes y fábricas. Por 
otra parte, la técnica de fotografiado, revelado y copia entraba en una nueva etapa de mejoras 
                                                 
 
 
93 Se trata de una compañía fabricante de pianos cuyos edificios fueron emblemáticos en la segunda mitad del siglo 
XIX.  
94 Imagen tomada del sitio del Prof. Michael Odonnell, St. Thomas University, cátedra de Comunicación Visual. 
http://courseweb.stthomas.edu/mjodonnell/cojo232/photo/photo12.html  
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técnicas, portabilidad de equipos y disminución de costos que tornaron el dispositivo mucho más 
accesible y maleable, habilitando el camino al futuro fotoperiodismo. La imagen de aquel 4 de 
marzo mostraba los daños de una zona de casas precarias en las afueras de Nueva York:  
 
 
Junto a la imagen podemos leer acerca de su significado: “A scene in Shantytown, New 
York. Reproduction direct from nature” (Una escena en la villa miseria. Reproducción directa de 
la naturaleza”95. En el mismo número, en la página 30 (sección tipográfica del diario), se presenta 
un artículo editorial cuyo tema de “Nuestro cumpleaños” (el diario cumplía siete años ese día). 
Allí se repasa su breve historia y perspectivas, y se comenta la doble página especial con 13 
imágenes representativas de las diversas técnicas y procedimientos profesionales utilizados por 
el diario para la impresión de imágenes visuales. Algunas de ellas, se referían al propio quehacer 
profesional de los artistas del diario en su labor cotidiana. El artículo editorial se ocupa en uno 
de sus párrafos de esta novedosa técnica, todavía experimental:  
                                                 
 
 
95 Imagen tomada de la reproducción facsimilar de la doble página central de la sección ilustrada del Daily Graphic 
correspondiente al N° 2164 del 4 de marzo de 1880.  
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“En la esquina inferior izquierda hay una ilustración titulada “Una escena en la villa 
miseria, Nueva York”.  Hemos tratado hasta ahora con imágenes provenientes de dibujos o 
grabados. Aquí tenemos una tomada directamente de la naturaleza. Nuestros fotógrafos 
elaboraron la placa desde la cual se tomó la imagen, en la presencia inmediata de las 
viviendas precarias que allí se ven. No hubo un redibujado de la imagen.   la impresión por 
transferencia se ha obtenido directamente del negativo original. Como puede apreciarse, 
algunos de los efectos son obtenidos por el uso de líneas verticales. Este proceso aún no ha 
sido completamente desarrollado. Todavía estamos experimentando con él, y estamos 
seguros de que nuestros experimentos resultarán en éxito en el largo plazo, y que las 
imágenes serán finalmente impresas regularmente en nuestras páginas directamente desde 
fotografías, sin intervención del dibujo.   
 
La arquitectura aparece especialmente adecuada para este tipo de trabajo, y cuando éste 
se perfeccione, calles y casas serán reproducidos con una fidelidad que sería imposible de 
lograr por fuera de la fotografía” (The Daily Graphic N° 2164, 4 de marzo de 1880, página 
30, traducción de la autora)96.   
 
Como puede observarse, la novedad todavía no permite un desarrollo comercial regular. 
Pero las búsquedas son inmediatas y ya en 1881 Frederic Ives (de Filadelfia) patenta un 
procedimiento viable. Kodak lo adopta y mejora, y desde 1882 comienza a extenderse su 
presentación impresa por los periódicos de la Costa Este norteamericana. En la década siguiente 
el método se expande, cuando es adoptado y difundido (desde 1891) por la prensa europea, y 
desde ambas experiencias, impactará sobre la prensa argentina. Simbólicamente, dos revistas 
paradigmáticas de información y difusión en torno a las artes visuales que se editan en Buenos 
Aires y cumplen un rol pionero en nuevas técnicas de reproducción de imágenes, corresponden 
en el tiempo a estas dos oleadas tecnológicas provenientes de Estados Unidos y Europa 
respectivamente. La Ilustración Argentina comienza a editarse en 1881; La Ilustración 
Sudamericana, en 189297.  
                                                 
 
 
96 “In the lower left hand corner is an illustration entitled “A scene in Shantytown, New York”. We had dealt 
heretofore with pictures made from drawings or engravings. Here we have one direct from nature. Our photographers 
made the plate from which this picture was had been obtained in the immediate presence of the shanties which are 
shown in it. There had been no redrawing of the picture. The transfer print had been obtained direct from the original 
negative. As will be seen, certain of the effects are obtained by the use of vertical lines. This process has not yet 
been fully developed. We are still experimenting with it, and feel confident that our experiment will, in the long run, 
result in success, and that pictures will eventually be regularly printed in our pages direct from photographs without 
the intervention of drawing.  
Architecture appears especially suited to this class of work, and when it is perfected street and houses will be 
rendered with a fidelity which it would be impossible to obtain outside the photograph”.  
97 Para una descripción de la familia de técnicas disponibles a comienzos de 1880 en los Estados Unidos, Cfr. diario 
The Daily Graphic, Vol XXII, N° 2164, del 4 de marzo de 1880, en el que se presenta 14 imágenes representativas 
de otras tantas técnicas y procedimientos para la obtención e impresión de imágenes visuales, así como un artículo 
de fondo en el que se explica cada una. Cfr. también Griffiths, Anthony (1996). Para un estudio de los avances 
 La incorporación sistemática de la imagen visual a la prensa diaria argentina: 1894 - 1904 
 
 
 
Alejandra V. Ojeda 103 
Para 1880 la fotografía había recorrido cuatro intensas décadas de investigaciones y 
mejoras, tanto en relación a la calidad de la imagen como a la reproductibilidad del original, la 
profundidad de campo, la posibilidad de trabajar en exteriores, de captar objetos en movimiento 
pudiendo abrir el obturador en fracciones de segundo y finalmente, gracias al colodión seco, 
independizar la toma fotográfica del revelado. Gran parte de las familias contaban ya con al 
menos un retrato fotográfico, o estaban familiarizados con ellos. Pero aún no se había podido 
incorporar estos avances a la prensa. A medida que la fotografía se vuelve parte de la expresión 
cotidiana, al menos en las grandes ciudades, la prensa se esfuerza por dotar a sus ilustraciones de 
las cualidades fotográficas, para lo cual realiza los clisé directamente copiando las fotos, e incluye 
en el pie de ilustración la leyenda “de fotografía”, pero aun así se hacía imprescindible la 
mediación del grabador, y en ocasiones esto suponía tres especialistas: el fotógrafo, el dibujante 
que traducía la imagen fotográfica a un dibujo basado en puntos y líneas, y el grabador 
propiamente dicho que elaboraba el clisé. Entre otros, fueron publicadas como grabados, las fotos 
de reconocidos fotógrafos tales como William Simpson, o Roger Fenton sobre la guerra de 
Crimea (1853-1856) en el Illustrated London News, o Mathew Brady (Guerra civil 
norteamericana 1861-1865) quien publicaría sus colecciones fotográficas en forma de libro-
álbum con técnica de fototipia98, pero estas se multiplicarían en diarios y revistas a partir de las 
copias dibujadas en base a ellas. En Argentina se produce un gran avance cuando la recién 
constituida Sociedad Rural contrata al fotógrafo de origen portugués Christiano Junior para la 
cobertura fotográfica de su Primera Exposición, en el año 1875. De esta cobertura se publican en 
los Anales de la Sociedad Rural (números 7 y 8) un total de siete fotografías utilizando la técnica 
                                                 
 
 
tecnológicos en Europa a comienzos de la década de 1890, Cfr. Barbier, Frédéric (1996). Una introducción a la 
disponibilidad de estas técnicas en Buenos Aires, así como a los inicios de La Ilustración Argentina y La Ilustración 
Sudamericana, así como Buenos Aires Ilustrado y otros avances en el campo de la ilustración de libros y revistas, 
Cfr. Tell, Verónica (2009); Szir, Sandra (2009b) y Academia Nacional de Bellas Artes (AAVV) (1984) tomo III.  
98La fototipia es un procedimiento de impresión fotomecánica inventado por Louis A. Poitevin en 1856 y 
perfeccionado en 1868 por el alemán Joseph Albert a partir de los adelantos en la técnica fotográfica. Albert logró 
también, a partir de 1874, fototipias en tricromía. La técnica aprovechaba el creciente uso de placas de vidrio en 
fotografía, y utilizaba gelatina bicromatada sometida a un proceso de cocción sobre el soporte. En contacto con el 
negativo fotográfico generaba una matriz que permitía hasta 500 copias aproximadamente (debido al deterioro de la 
matriz durante la aplicación de tinta y copiado).  El procedimiento tuvo gran auge en trabajos artísticos, afiches, 
álbumes, series de fotografías impresas e ilustraciones especiales.  En prensa periódica el procedimiento resultaba 
caro y no lograba precisión en la imagen, por lo que tuvo poco desarrollo y fue superado por el fotograbado halftone 
desplegado entre 1880 y 1891 en la prensa periódica de los Estados Unidos y de Europa Occidental. En la producción 
de postales, colecciones de copias fotográficas (como tarjetas de visita), afiches, álbumes de estampas y otros 
trabajos similares, la técnica –perfeccionada- continuó con vitalidad hasta bien entrado el siglo XX.  
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de la fototipia99, en tanto que al año siguiente, probablemente por razones de costo y de calidad 
de imagen, se registró la Segunda Exposición con fotografías, pero se imprimió las imágenes con 
grabados. Para ello se efectuó un contrato entre Junior, el dibujante Enrique Stein y el grabador 
Rocher100.   
                                                 
 
 
99 La revista Anales de la Sociedad Rural se editaba desde 1866. Pero hasta 1875 no hay referencias fotográficas, ni 
siquiera grabados elaborados a partir de una fotografía como modelo. En 1875, cuando el fotógrafo Christiano Junior 
se incorpora a la Sociedad, es contratado poco después por la Comisión Directiva para documentar aspectos de la 
Primera Exposición (…) y publicarlas a través de los Anales, o por separado. De los 22 animales ganadores se 
publicaron dos en el volumen noveno de los Anales, correspondiente al año 1875.  Luego publicaron cinco imágenes 
más, pero ya en el volumen décimo correspondiente al año 1876. (…) las imágenes publicadas en los dos volúmenes, 
son probablemente las fototipias más antiguas realizadas en nuestro país. (…) son excelentes y de buena factura, 
cuya apretada trama se aprecia cuando se observa con una óptica potente, aunque reconocemos que existe un cierto 
empastamiento en los negros. (…) todo indicaría que tanto las fotografías de la Primera Exposición como el trabajo 
de impresión fueron realizados por el mismo Christiano Junior, pues en el "Catálogo Razonado de los Trabajos 
Exhibidos en la Primera Exposición del Club Industrial"(5), editado por el mismo en 1877, entre los objetos 
expuestos a partir del 15 de enero de ese año, en la Clase 80, Grupo 31, N° 28 se indica: "Doce láminas impresas 
con tinta litográfica sobre gelatina extendida en planchas de cobre, procedimiento conocido en Europa (entre otros) 
con el nombre de Fototipia...". (…) La impresión se realizó sobre una sola cara de la página con el dorso en blanco 
y ella se encuadernó junto a las hojas impresas. Las dos fototipias del tomo de 1875 miden 9 por 13 centímetros 
aproximadamente y sus bordes son redondeados; en el tomo de 1876 se publican cinco imágenes de 10 por 13,5 
centímetros con bordes rectos, excepto la vista de la Exposición de 1875 que es una impresión de tamaño mayor, de 
14,2 por 18 centímetros. (…) De esta manera concluyó el ciclo de impresiones fotomecánicas durante esta etapa de 
la entidad. Seguramente el motivo fue el gran esfuerzo económico para la Rural, pues en el balance anual del período 
del 1 de julio 1875 hasta 30 junio 1876, figura el siguiente gasto: "por fotografías de animales premiados, también 
para los Anales...$ 8.000" (Alexander, Abel, 2003) Cita no textual. Cfr. 
http://www.oocities.org/abelalexander/chjunior.htm 
100 Cfr. Alexander, Abel (2003): La Segunda Exposición se desarrolló en septiembre de 1876. Junior nuevamente 
trasladó su laboratorio y registró los animales. Pero si bien volvió a utilizar la fototipia para elaborar copias en 
tamaño carte de visite (13 x 18 cm) sobre cartón rígido, no sucedió lo mismo con la publicación. Para esta última, 
se optó por el grabado litográfico, para lo cual se contrató al prestigioso dibujante Enrique Stein, y al grabador 
Rocher, quien ya había trabajado con publicaciones previas de trabajos de Junior en el campo de la botánica.  
Es probable que los costos tuviesen relación con esta decisión, pero sobre todo, la falta de precisión de la fotografía 
en el registro exacto de los animales. Alexander cita el catálogo Primera Exposición del Club Industrial (ver cita 
anterior), para hacer notar tales dificultades. Bajo el N° 23 del Catálogo se detalla: "Un álbum con las fotografías de 
los animales que obtuvieron los primeros premios en la última Exposición Rural Argentina [se refiere a la primera, 
nota de la tesista], y dos vistas de la misma. Debe tenerse en cuenta las contrariedades con que se lucha para lograr 
perfectas fotografías de esta clase, pues principalmente los caballos, rara vez están quietos y cuando esto sucede no 
guardan sus proporciones naturales, perjudicando el tipo de raza [resaltado de la tesista]. Esto hará disculpable si 
alguna de las sesenta y dos láminas que este álbum contiene, no son bastante buenas, teniéndose en cuenta solamente 
su importancia para aquellos hacendados que se dedican con preferencia a la propagación de animales finos y de 
sangre pura, pues que hallarán aquí tipos que comparar y un estímulo digno de sus ideas progresistas y benéficas". 
Menciona asimismo Alexander que “en el mismo catálogo bajo los números 29 A y 29 B, Junior exhibe a partir del 
15 de enero de 1877, dos cuadros con fotografías de caballos retocadas a lápiz, que suponemos forman parte de las 
tomadas en la Segunda Exposición Rural (…) todas las fotografías fueron proporcionadas por el propio Christiano 
Junior y en base a estas imágenes se contrataron los servicios del famoso dibujante Enrique Stein (1843-1919), quien 
corrió con la responsabilidad de convertir las fotografías de animales premiados en dibujos exactos y el grabador 
escogido fue un tal Rocher (…) Parece que las tareas de este equipo insumieron tres meses, pues recién en los Anales 
del año 1877 (Volumen XI) comienza la publicación de estas imágenes bajo el título de "Segunda Exposición de la 
Sociedad Rural Argentina - Setiembre de 1876". Cada grabado se ubicaba en la parte superior de la página y a 
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Los trabajos de Fenton son pioneros en muchos aspectos de la fotografía. Él había 
montado un “carro fotográfico” (Photographic Van), con el cual lograba trasladar su cuarto 
oscuro, laboratorio y equipos. Experimentaba ya con el colodión húmedo y las posibilidades de 
mejoramiento de la copia de imagen en papel con vistas a copias de costo reducido o incluso 
impresión para libros. En 1855 el periódico ilustrado Illustrated London News informaba a sus 
lectores de una exposición en la Sociedad de Acuarelistas de Pall Mall, Gran Bretaña, en la que 
Fenton presentaba fotografías provenientes de su reciente viaje a Crimea. Decía el periódico:  
The unexampled interest as well as the extraordinary merit of the exhibition of photographs taken 
by Mr. Fenton in the Crimea amply justify our recurrence to the subject, especially as this week we 
have the pleasure of presenting the reader with an Engraving in which the ingenious contrivance by 
which this Artist was enabled to execute his works is depicted by his own hand101. 
 
El grabado, como se muestra en esta página, está tomado de una fotografía:    
 
                                                 
 
 
continuación se incluía las referencias sobre el animal premiado y el hacendado o establecimiento rural al que 
pertenecía. Al pasarse a dibujo se podía modificar el fondo (se optó por motivos camperos variados y fondo blanco) 
y sobre todo, se mejoró las posiciones de los animales para optimizar su perfil modélico de raza. Las fotografías 
distribuidas por separado también fueron retocadas a lápiz. 
101 El interés sin precedentes, así como el extraordinario mérito de la exposición de fotografías tomadas por el Sr. 
Fenton en Crimea justifica ampliamente  nuestra recurrencia al tema, más aún cuando  esta semana tenemos el placer 
de presentar al lector un grabado que representa el ingenioso artificio construido por el propio artista y por medio 
del cual realiza sus obras.  Citado en:  Theisen, Nicholas A. (2015).  
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En 1887, Jacob Riis comienza a utilizar sistemáticamente el flash a base de magnesio, lo 
que le permite registrar escenarios de baja luminosidad, de los suburbios neoyorkinos, entre otros 
registros. Una década más tarde, ya era posible reproducir fotografías de medio tono en prensas 
que funcionaban a gran velocidad, pero a pesar de ello, en numerosas ocasiones se seguía optando 
por el grabado. Tomaría las tres primeras décadas del siglo XX forjar la época de oro del 
fotoperiodismo (Freund, 1993; Sousa, 2010).  
 
 
3.5. El contexto nacional 
 
3.5.1. Introducción 
 
El periodismo argentino tiene un inicio relativamente tardío en relación al resto de las 
colonias hispanoamericanas (1801, contra 1722 de México, por ejemplo), y en los poco más de 
cincuenta años que transcurren entre tal inicio y la aparición de los diarios que nos interesan 
observamos una rápida transformación: De la prensa tardocolonial a una prensa revolucionaria 
de Estado; de allí a frustrantes intentos desde el Estado de forjar una prensa independiente 
sostenida en la sociedad civil; durante la década de 1820, y a medida que la región bonaerense 
comienza una etapa de riqueza creciente basada en la economía agroexportadora, se observan los 
primeros esbozos de modernidad, pero sin que los mismos puedan sustraerse a la completa 
dependencia del Estado en lo económico, y de las facciones en una época de constantes guerras 
civiles (Cfr. Moyano, 2008, 2015).  
En el marco de tales antecedentes, desde la declaración de independencia en 1816 hasta 
la consolidación del Estado argentino moderno en la década de 1880, el ex virreinato del Río de 
la Plata se disgrega en poderes regionales, sufre sucesivas y desgarradoras guerras civiles y vive 
un sinuoso camino hacia la inserción en el mercado mundial como economía agroexportadora, 
primero de cuero, tasajo y sebo vacunos, más adelante agregando la exportación lanar, y luego 
la de granos (Cfr. Scobie, James, 1968, 1979; Sábato, 1989). El desarrollo del periodismo durante 
la época de disgregación y guerras muestra un activo rol del Estado –en la mayor parte de las 
provincias, excluyente- que asegura imprentas, sueldos, compra de cantidades fijas de ejemplares 
por número, innovación en equipos, distribución dentro y fuera del país, sostén de corresponsales 
o emulación de mejoras en secciones y contenidos observables en otros países (Moyano, 1996, 
2008; Rivera, 1990; De Marco, 2006). Esta modernización relativamente veloz se logra al costo 
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de un cerrado régimen de debate político por la prensa, en el que se oscila entre una profusión de 
breves panfletos más o menos anónimos destinados a demoler la honra de los adversarios (y 
simétricos reclamos control estatal al panfleto del adversario), o en su remplazo, un sistema de 
voz única donde los debates y enfrentamientos se dan con la prensa controlada por enemigos, en 
sus respectivas plazas fuertes102. Los intentos de forjar un sistema nacional de periódicos en la 
década de 1850 sufren las mismas dificultades que los de forjar un papel moneda común, un 
parlamento único o una fuerza armada única103. De allí que a mediados del siglo XIX el eje 
prioritario de la función de la prensa argentina y sus actividades no está centrado en la actividad 
empresarial y la captación de avisos, sino en su función política subsidiaria del aparato estatal. 
Esto no impide que ésta se mantenga bastante actualizada en equipamiento y organización del 
trabajo, características del pliego impreso y contenidos. Pero estos avances se realizan por 
imitación en cuanto al formato, y por adquisición de tecnología que llega con un atraso de varios 
años, incluso décadas, al país, y cuyo aprovechamiento integral demora aún más hasta que el 
entrenamiento de los recursos humanos –y el interés del mercado- lo permite104.  
 
 
                                                 
 
 
102 Cfr. Moyano y Ojeda, 1999; Moyano, 1996, 2015; De Marco, 2006.  
103 Cfr. Scobie, 1979; Moyano, 2006; Moyano y Ojeda, 1999. El primer intento de organización posterior a la caída 
de Rosas se realizó en dos agrupamientos estatales en conflicto: El Estado de Buenos Aires, el más extenso y 
poderoso económica, territorial y demográficamente, y la Confederación Argentina con capital en Paraná, que 
agrupó a las otras 13 provincias existentes en 1852. La Confederación no logró, en sus nueve años de existencia, 
forjar un papel moneda aceptado por la sociedad, ni remplazar las fuerzas militares provinciales por un ejército 
nacional, ni forjar un sistema parlamentario pluralista y capaz de contener tensiones y conflictos representados por 
partidos. Buenos Aires, en cambio mantuvo un claro monopolio de la fuerza legítima, un papel moneda que circuló 
con normalidad a pesar de las crisis inflacionarias y momentos de guerra, y logró contener un régimen electoral y 
parlamentario limitado, con hostigamiento a la oposición, pero más autónomo ante su propio poder ejecutivo que el 
de la Confederación. En forma paralela, la Confederación desplegó un periodismo casi exclusivamente estatal, no 
logró forjar un sistema de periódicos en manos privadas salvo en casos excepcionales hacia fines de la década de 
1850, y en todos los casos, se trató de iniciativas opositoras financiadas desde Buenos Aires, a pesar del interés de 
la Confederación por forjar tal sistema de prensa independiente. En Buenos Aires, si bien en períodos de tensión 
militar el hostigamiento a la oposición favorable a la Confederación se acrecentó, fue posible contar durante varios 
años con prensa opositora, en tanto la oficialista contaba con varias voces que solían polemizar entre sí y en relación 
con los debates parlamentarios. Esta prensa estuvo al menos nominalmente en manos privadas, aunque dependía en 
gran medida del subsidio del gobierno.  
104 Las litografías se hacen presentes desde 1827; la primera imprenta a vapor, en 1843; los primeros periódicos 
sistemáticamente ilustrados (no colecciones de estampas) en la década de 1850; el uso sistemático del grabado en la 
prensa, en la de 1860; el uso del formato a tres o más columnas, en la de 1820, etc. Esta brecha se reduce mucho en 
el último cuarto del siglo XIX, aunque se mantiene la dependencia, notoria en la compra de equipos y la inexistencia 
de patentes y producción local de maquinaria de imprenta, aunque hay un gran esfuerzo hacia la producción de papel 
y de tipos de imprenta.  
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3.5.2. La forja del Estado moderno: apogeo y caída de la facción mitrista 
El desenlace de las guerras civiles argentinas, que permite completar la llamada 
Organización Nacional, muestra una estrecha relación entre la facción triunfante liderada por el 
General Mitre, y los primeros grandes diarios modernos de la Argentina105.  
Mitre había tenido un rol protagónico en la defensa de la ciudad de Buenos Aires sitiada 
por las fuerzas nacionales en 1852-53; luego, fue parte importante de la década de separación del 
Estado de Buenos Aires respecto del resto de la Confederación. Lideró las batallas de Cepeda 
(1859) y Pavón (1861), ejerciendo en ese último año la gobernación de Buenos Aires. Su triunfo 
en Pavón (en septiembre de 1861) lo lleva a controlar militarmente todo el país, y a la presidencia, 
primero de facto y luego por elecciones que lo habilitan para el mandato 1862-1868 (Scobie, 
1979; De Marco, 1998; Campobassi, José S., 1980). En ese rol, el Partido Nacional de Mitre 
logra desmontar gran parte de las fuerzas militares provinciales e instalar gobiernos afines. 
Aunque Mitre sufre una derrota política al no poder imponer a su sucesor en la presidencia, el 
marco político habilitado por él tiene continuidad y –aun derrotado- habilita la consolidación y 
modernización del Estado nacional que sería finalmente liderada por su adversario el Gral. Roca. 
Entre 1862 y 1880 el gobierno nacional logra subordinar a todas las provincias al poder federal 
–eliminando las fuerzas armadas provinciales-, rechaza la invasión paraguaya en 1865 (y triunfa 
en la guerra de la Triple Alianza, participando en el derrocamiento del régimen de los López), y 
controla todos los territorios aún dominados por pueblos indios (Patagonia, Chaco) entre 1879 y 
1884 (Oszlak, 2012; Alonso, 2010; De Marco, 1998, 2006).  
En 1874 Mitre y su partido se levantan en armas contra el resultado electoral que dio la 
presidencia a Nicolás Avellaneda, resultando completamente derrotados. Aun así, tras un período 
de cárcel y proscripción, en 1878 nuevos acuerdos políticos le permiten reinsertarse en el régimen 
político electoral y acceder con sus fuerzas al parlamento en la elección siguiente. Aunque nunca 
                                                 
 
 
105 La red de relaciones políticas, económicas, sociales (clubes, logias, asociaciones) y de parentesco de Mitre le 
permite coordinar o al menos subsidiar una amplia red de periódicos a partir de su ascenso a la presidencia y hasta 
su fallecimiento, que incluye los diarios La Nación, La Prensa, El Nacional (tercera época), numerosos periódicos 
de las provincias interiores, periódicos sectoriales y étnicos, la revista Caras y Caretas y otras revistas satíricas 
(desde 1856), y la mayor parte de las primeras revistas ilustradas. Por su importancia política y cultural, por su 
desarrollo empresarial e innovaciones, por sus tiradas y volumen de avisos, La Nación y La Prensa se transformarán 
en los dos principales diarios argentinos a lo largo de ocho décadas. La Nación sigue siendo hoy día (2016) uno de 
los dos principales diarios argentinos. El desarrollo de esta red y la expansión de ambos diarios hasta el fin del 
período que nos interesa se expone en la sección siguiente.  
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logró volver a la presidencia ni imponer un candidato, a diferencia de la época de las guerras 
civiles –cuyos resultados significaban destierro o muerte- la derrota de Mitre no retiraba sus 
fuerzas del régimen democrático representativo vigente. Esto le permitió conservar el control del 
aparato periodístico forjado durante su estancia en el poder, y aprovechar la época de 
transformaciones en la que nació una potente prensa periódica moderna en manos privadas y con 
capacidad de constituirse en empresas de envergadura.  
Pero el triunfo político y la vuelta a la presidencia le fueron esquivos. Entre 1880 y 1904, 
el hombre fuerte de Argentina fue el general Julio Roca, quien ejerció la presidencia de la Nación 
en 1880-1886 y en 1898-1904, manteniendo el férreo control de su partido en el período 
intermedio106. Desde el poder político, Roca manejaba una extensa red de subsidios a la prensa 
afín, tanto en Buenos Aires como en el interior del país, prensa que en muchos casos subsistía 
exclusivamente por los recursos estatales (y cesaba al momento de dejar de recibir el subsidio). 
Pero la red periodística del mitrismo, sobre todo los diarios La Nación y La Prensa, ya poseían 
suficiente capital, infraestructura de corresponsales y distribuidores, avisos y suscriptores como 
para constituirse en los únicos diarios de plena circulación nacional, y dos de los más poderosos 
del país en tiradas, influencia y ganancias.  
Unificado el país bajo la hegemonía de Buenos Aires, coexistiendo fuerzas políticas 
adversarias, pero ya no en guerra entre sí, el país vive un período de crecimiento económico 
vertiginoso107. Es la época del “granero del mundo”, y aunque no se produce una 
industrialización plena, sí nacen muchas industrias livianas destinadas a producir algunos bienes 
de consumo, en tanto muchos importadores alcanzan gran volumen de negocios ofertando 
productos de consumo importados. Todos ellos, acudirán a la prensa para colocar gran cantidad 
de avisos.  
El régimen político tuvo, pues, características contradictorias: por un lado, facilitó un 
grado de convivencia pacífica y un régimen de alternancia y elecciones que no existía medio 
siglo antes, pero por otro fue un régimen elitista sumamente cerrado, con poca representación de 
                                                 
 
 
106 De hecho, su sucesor en la presidencia de la Nación y en la del partido oficialista, Miguel Juárez Celman, era su 
concuñado y leal colaborador. Esta concentración de poder es la principal causa de la revolución de 1890 que lo 
obligó a renunciar, dejando a cargo a su vicepresidente. Entre 1890 y 1896, cuando Roca retorna a la presidencia, 
su control partidario fue completo y su influencia en los movimientos parlamentarios, conspiraciones y 
estructuración de los gabinetes también (Alonso, 2010; Sommi, 1957; Botana, 2012).   
107 Para un marco contextual en torno al período abierto con la Organización Nacional, Cfr. Oszlak, 2012; Ezequiel 
Gallo y Roberto Cortés Conde, 1972; Botana, 2012; Gerchunoff, Rocchi y Rossi, 2008.  
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las minorías y capaz de apelar al fraude en más de una ocasión, habilitando conatos de alzamiento 
armado en numerosas ocasiones, a escala provincial y aún nacional. La cerrazón del régimen, 
considerado “aristocrático” u “oligárquico” por defensores y detractores, llevaría en pocas 
décadas a la producción de levantamientos y movimientos políticos y sociales opositores y de 
reivindicación que expresaban nuevas formas de organización política, gremial y de otras formas 
asociativas108. Tal contradicción se expresa en la prensa: pocos periódicos de alcance nacional, 
casi todos en manos de la propia elite político-económica, pero sin que cese en ningún momento 
la presencia de voces diferentes del campo de la política, sin sufrir persecuciones.  
En lo económico, el régimen supuso una fuerte dependencia del sector externo, sobre 
todo, en el caso de la prensa, de bienes de capital que obtenían ventajosamente aquellos con 
mejores contactos con el dispositivo exportador-importador, y con el Estado109.  
Pero aún con sus distorsiones y límites, su falta de industrialización plena y su 
dependencia, el modelo agroexportador produjo un boom de enriquecimiento, la ocupación de 
todas las fronteras agrícolas, la inmigración masiva, la forja de un aparato de Estado capaz de 
brindar seguridad en todo el territorio y sostener un aparato de educación básica de vanguardia. 
De este modo, en tres décadas la población se multiplicó por cuatro, la población alfabetizada se 
multiplicó por ocho, y surgió, además, una capa de hombres forjados en las escuelas secundarias, 
capaces de conformar la mano de obra necesaria para las industrias culturales110.  
 
 
 
  
                                                 
 
 
108 En la década y media que estudiamos aquí se produce una rápida sindicalización de los trabajadores de las 
principales ciudades portuarias (Buenos Aires, Rosario, Gualeguay, Gualeguayhú, etc.), acrecentándose las huelgas, 
protestas y conflictos en las calles. Muchos de estos trabajadores simpatizan con el anarquismo y se organizan en 
federaciones. Otros se incorporan al Partido Socialista, fundado en 1896. El grupo promotor del partido editó un 
periódico, La Vanguardia, fundado en 1894, que alcanzó gran difusión y se transformó en diario desde 1905. De la 
división de los partidarios de la revolución de 1890, a la que había adherido Mitre, surgió tres años más tarde la 
Unión Cívica Radical, partido que protagonizaría el fin del régimen conservador en 1916.  
109 Mitre tenía agentes comerciales y corresponsales en París y en New York, por ejemplo. José C. Paz fue embajador 
en Francia y España y en ejercicio de ese rol manejó negocios de provisión de armas para el Estado y de maquinarias 
para su diario. Su caso se desarrolla más adelante en este mismo capítulo.  
110 Cfr. Botana, 2012; Castro, 2012; Alonso, 2010. Aspectos específicos del despliegue de nuevas prácticas en los 
campos de la educación, los medios de comunicación y la cultura, Cfr. Rivera, 1990, 1998; Romano, 2004; Tedesco, 
1993; Carretero, 2013.  
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3.5.3. La Nación y La Prensa: dos grandes diarios 
 
El diario La Nación es en la actualidad uno de los dos diarios argentinos más importantes 
del país (junto con el diario Clarín) en tirada, volumen de contenidos, articulación con complejas 
redes empresariales multimedios e influencia política y cultural. Fue impulsado por Bartolomé 
Mitre durante su mandato presidencial, primero bajo el nombre de La Nación Argentina (1862-
1869) y luego –desde el 4 de enero de 1870- con su nombre actual. Excepto tras la derrota mitrista 
de 1874, cuando permaneció casi un año sin publicarse, y dos breves suspensiones más, el diario 
ha tenido circulación ininterrumpida por 146 años bajo su nominación actual.  
El diario La Prensa nació en 1869, casi al mismo tiempo que La Nación, sobre la base de 
la experiencia periodística adquirida por José C. Paz, joven miembro del partido mitrista, durante 
la presidencia de su líder. La Prensa sufrió también la clausura en 1874, pero una vez levantada 
ésta se convirtió, junto a La Nación, en uno de los dos diarios más importantes del país, durante 
las últimas décadas del siglo XIX y la primera mitad del XX. En 1951 fue expropiado por el 
gobierno de Perón y transferido a la Confederación General del Trabajo, y luego devuelto a sus 
dueños tras el golpe de 1955. Este período de cuatro años en otras manos golpeó duramente el 
vínculo del diario con su público, el cual nunca logró recuperar en su totalidad. En las décadas 
de 1970 y 1980 entró en crisis por pérdida de lectores y avisos, llegando a cerrar a comienzos de 
la década siguiente. Su relanzamiento con otro formato y estrategia fue producto de la venta de 
la marca y empresa, aunque puede afirmarse que la actual La Prensa es, en alguna medida, 
continuidad de aquella.  
Se trata, pues, de dos diarios nacidos del “núcleo duro” del partido mitrista durante la 
presidencia de éste, que debieron afrontar las dificultades del paulatino paso primero al llano, 
luego a la oposición y finalmente a la proscripción, para luego de levantada ésta, hallar en el 
progreso empresarial basado en el crecimiento de ventas de avisos y ejemplares, una fuente de 
negocio de gran alcance. Si en 1875, tras la proscripción, se supera por primera vez la barrera de 
diez mil ejemplares en un día para ambos diarios, en los años siguientes, sucesivos esfuerzos 
modernizadores permiten aprovechar las ventajas de la organización institucional del país y del 
pujante desarrollo agroexportador. En las décadas de 1880 y 1890 estos avances permiten a 
ambos diarios ubicarse a la vanguardia de la prensa periódica argentina en términos 
empresariales, tecnológicos y de actualización de contenidos, secciones y recursos. Entre ellos, 
el de la incorporación sistemática de imágenes entre la última década del siglo XIX y la primera 
del siglo XX.  
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Comentaremos a continuación algunas características del nacimiento y desarrollo de 
ambos diarios hasta el fin del período que aborda esta tesis.  
 
3.5.3.1. Del diario presidencial al diario silenciado (1862-1875)  
 
Mitre (1821-1906) vivió muchos años en comparación con la media de su generación, 
alcanzando gran cantidad de triunfos intelectuales y empresariales, así como victorias y derrotas 
militares y políticas, protagonizando tanto la época de las guerras civiles como la de la 
organización y consolidación institucional del Estado. Una de las prácticas en las que tuvo mayor 
éxito fue el periodismo, oficio que conoció desde muy joven y que le permitió alcanzar tanto 
victorias políticas como el rotundo progreso empresarial. Su diario insignia, La Nación, era ya a 
comienzos del siglo XX uno de los más prestigiosos de habla hispana en el mundo, el segundo 
de mayor venta –tras La Prensa- en Argentina y el que condensaba mayor prestigio cultural, 
político y periodístico en cualquiera de los tres mencionados ámbitos.  
Los primeros contactos sistemáticos de Mitre con la prensa se produjeron en el exilio 
montevideano antirrosista, donde fue acompañando a sus padres. Allí fue colaborador de varias 
publicaciones, tanto con material literario como político. Más adelante fue redactor-director de 
las iniciativas de prensa oficialista impulsadas por el presidente boliviano José Ballivián (De 
Marco, 2006). La derrota de Ballivián lo llevó rápidamente a Chile, donde forjó definitivamente 
su aprendizaje del oficio periodístico, tanto desde la perspectiva del arte de redactar como desde 
la organización de la labor tipográfica, y especialmente, los difíciles equilibrios entre los 
contactos en el Ministerio del Interior –imprescindibles para toda iniciativa de este tipo- y el 
logro de apoyo de capital privado para contar con imprenta particular desde la cual encarar 
negocios complementarios (impresos a pedido, captación de avisos), experiencia que le sería de 
extrema utilidad a su regreso a Buenos Aires, a partir de febrero de 1852. Allí encuentra 
rápidamente un lugar en la política que lo llevará al parlamento bonaerense. Pero también un 
rápido ingreso a la escena periodística porteña, participando en el diario Los Debates del español 
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Benito Hortelano, desde el que intentó tanto influir en la tribuna política, como lograr un 
rendimiento empresarial positivo111.   
Su inteligente uso de la prensa en forma simultánea a su intervención parlamentaria le 
permite llegar a la revolución del 11 de septiembre de 1852 (por medio de la cual el partido 
porteñista expulsa a las fuerzas de Urquiza y del Partido Federal de esa provincia) en condiciones 
ventajosas tanto en prestigio como en la posición ocupada. Pero es su rol frente a la respuesta del 
presidente Urquiza y sus partidarios en los meses siguientes el que le permite acceder a un 
altísimo grado de prestigio en la ciudad-puerto: Las fuerzas federales ponen sitio a la ciudad 
durante muchos meses (6 de diciembre de 1852 a 13 de julio de 1853) hasta que el mismo es 
derrotado por varias vías112. Mientras tanto, las 13 provincias interiores sancionan la Constitución 
Nacional, constituyen el gobierno federal en la ciudad de Paraná, apoyan el sitio y conforman 
una prensa favorable al gobierno. En la ciudad sitiada, Mitre se revela como un gran organizador, 
buen militar y hábil político, además de prolífico periodista de barricada. Es herido durante una 
                                                 
 
 
111 Esta primera experiencia de Los Debates ha sido narrada en primera persona por Benito Hortelano en sus 
Memorias (Hortelano, 1972: 212-213 y 215-216)) su editor y empresario. Muestra tanto los avances como los límites 
de las posibilidades de una prensa empresarial privada en la Buenos Aires post-Caseros: una imprenta bien 
administrada puede obtener ganancias con la edición de un diario en la ciudad apenas comenzado este, aunque 
requiere de un contrato estatal por cierta cantidad de ejemplares para asegurarlo. Sin embargo, la inestabilidad 
política, que resulta en clausuras a todos los periódicos o suspensiones a algunos en particular arruina su negocio en 
ese momento. Los Debates en realidad no era un periódico nuevo, sino la reformulación de El Agente Comercial del 
Plata fundado por Hortelano y Pareja en 1851. Pero Mitre propone, al hacerse cargo a cambio de un sueldo, que se 
cambie el nombre, e incorpora innovaciones aprendidas en su experiencia del exilio chileno. El diario pronto supera 
los 2300 ejemplares, cifra muy alta para la época, aunque insuficiente para un gran despegue empresarial, dado que 
los avisos no constituían aún un ingreso clave. Adolfo Mitre (1943: 131) recapitula: "Hasta entonces los periódicos 
se habían sostenido casi exclusivamente de sus suscripciones (pues la venta callejera aún no existe) y de los 80.000 
pesos de entradas mensuales de "Los Debates" de 1852, sólo la octava parte provenía de los avisos”. 
112 Como se hace notar en –entre otros trabajos- el clásico estudio de Scobie (1979), el sitio es batido 
fundamentalmente por la compra mercenaria de la flota de la Confederación (a cargo del estadounidense Coe) por 
parte del Estado de Buenos Aires. Esta victoria decisiva que desbloqueó el acceso fluvial, anticipaba la indescontable 
superioridad de la capacidad de emisión de moneda por Buenos Aires sobre la Confederación. 
Complementariamente, la superioridad militar de las caballerías federales en las llanuras de la región pampeana 
chocaba con la superioridad defensiva de las infanterías y artillerías porteñas parapetadas en los bordes de la ciudad. 
Cfr. Moyano, 1996, 2008; Scobie, 1979; Hortelano, 1972. El propio Hortelano recuerda en sus Memorias: "Lagos 
cometió la estupidez de no apoderarse de la ciudad, contentándose con tomar el parque y algunos cuarteles que 
después abandonó. El Coronel Mitre comprendió que la revolución carecía de dirección, y, reuniendo algunos 
guardias nacionales, se fue a hostilizar a los sublevados, que bien pronto se retiraron sin hacer resistencia, 
abandonando el parque y todos los puntos que ocupaban. Poco se necesitó para poner la plaza en un estado 
inexpugnable de defensa: unas zanjas en algunas calles, empalizadas en otras, fue lo suficiente para que durante siete 
meses no pudiesen penetrar 14.000 hombres que la sitiaban. El coronel, hoy general, Mitre resolvió un problema 
para con él dominar a los numerosos y ágiles gauchos. Desde entonces ya nadie duda que los gauchos de Buenos 
Aires son vencidos siempre que haya una débil tapia o zanja por la que un caballo no pueda saltar” (Hortelano, 1972: 
98-99).  
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escaramuza, y emerge del enfrentamiento como un promisorio político que en todo momento 
ejerce el periodismo. Tras haber sido redactor principal de Los Debates en 1852, aparece como 
redactor principal del diario El Nacional –el más importante y prestigioso de la ciudad- en 1854, 
e intenta en 1857 el lanzamiento de su propio diario cuyo nombre evoca el de 1852: Los Debates. 
Allí Mitre busca denodadamente convocar a empresarios y comerciantes a colocar avisos en su 
diario, favoreciendo al mismo tiempo el sostén independiente del periódico, el progreso del 
anunciante y los servicios a los lectores. Aunque el periódico no logra subsistir mucho tiempo, 
cumple su función política: Mitre emerge como Ministro de Guerra del nuevo gobierno de 
Buenos Aires y acrecienta su importancia en la estructura militar. Desde ella dirige las 
operaciones militares contra la Confederación en 1859 y es electo gobernador en 1860, cargo 
desde el cual dirige nuevamente las operaciones militares en la batalla de Pavón (septiembre de 
1861), cuyo resultado le abre las puertas del triunfo en todo el territorio nacional113.  
En febrero de 1862 obtiene el reconocimiento de todas las provincias para erigirse en 
presidente de facto, y tras los comicios de ese mismo año, asume como presidente constitucional 
con mandato por seis años. Es en ejercicio de la presidencia que logra la consolidación de un 
periódico oficialista, La Nación Argentina, una fuerte red de subsidios y apoyos a la prensa local 
en las provincias interiores, así como de colectividades específicas en la ciudad de Buenos 
Aires114.  
Mitre poseía larga y amplia experiencia en las sinuosas articulaciones entre Estado y 
prensa periódica en las nacientes repúblicas sudamericanas: En muchas ciudades –capitales de 
provincias, ciudades medianas del interior- los primeros periódicos eran estrictamente estatales, 
                                                 
 
 
113 Si bien su triunfo militar en Pavón no anula las decisivas fuerzas entrerrianas de Urquiza, al pactar con este último 
que no invadirá la provincia de Entre Ríos (Cfr. Ruiz Moreno, 1981; Scobie, 1979), logra vencer y derrocar todos 
los gobiernos federales del interior del país (con excepción de la mencionada Entre Ríos), instalar gobiernos 
favorables (Cfr. De Marco, 1998) y paralelamente, tras anular la prensa favorable al Partido Federal sostenida hasta 
entonces por los Estados provinciales, instalar una prensa afín en cada capital (De Marco, 2006; Beltrán, 1943; De 
Marco, 1969; García Soriano, 1971).  
114 La importancia de los diarios La Nación Argentina (1862-1869) y La Nación (1870-actual) en los combates 
políticos de Mitre fue decisiva, pero Mitre también ejercía el padrinazgo o apoyo a numerosas otras publicaciones, 
en una actividad (generosa, pero no exenta de beneficios políticos)  de subsidios tanto estatales como particulares, 
para publicaciones locales y sectoriales, como lo fueron todos los diarios porteños favorables a la política de 
confrontación con la Confederación entre 1853 y 1861, el apoyo al periódico “de color” El Proletario en 1857 –
práctica de apoyo a esta colectividad que continuará todavía en la década de 1870, Cfr. Díaz, 2005- o el apoyo a 
periódicos liberales del interior del país (Moyano, 1996, 2008). La inmigración española o italiana, las colectividades 
de color de Montserrat y San Telmo, las asociaciones literarias o científicas o los grupos políticos locales encuentran 
en Mitre un generoso mecenazgo para sus publicaciones, aunque al costo de verse exigidos a participar en defensa 
de su facción política. Cfr. De Marco, 2006; Moyano, 1996; Beltrán, 1943; Mitre, 1943. 
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y quien buscaba hallar en el periodismo una fuente de ingresos comercial, sólo podía imaginarla 
desde un contrato con el Estado para emitir el contenido político que éste decida. En ciudades 
portuarias de mayor desarrollo empresarial –Valparaíso, Lima, Buenos Aires- o de plena ligazón 
con él –Santiago de Chile- los mecanismos eran mixtos: florecían imprentas en manos 
particulares, pero la edición de periódicos continuaba ampliamente apropiada o al menos 
controlada por el aparato estatal. En el Buenos Aires de la década de 1850, separado 
institucionalmente del resto de las provincias argentinas (nucleadas en el gobierno de la 
Confederación Argentina), este control procedía por medio de subsidios directos que se 
otorgaban y quitaban, compra garantizada de cierta cantidad de ejemplares por tirada, provisión 
gratuita o subsidiada de insumos, acceso a las redes de transporte del Estado para distribución, 
permiso formal o informal a empleados públicos –en especial oficiales primeros y segundos de 
gobierno- para ocuparse del periodismo a tiempo parcial, etc. (Moyano, 2008, 2015).  
El 3 de mayo de 1860 Mitre alcanza el cargo de gobernador del Estado de Buenos Aires, 
que mantendrá hasta el 11 de octubre de 1862, cuando inicia su presidencia constitucional (que 
había ejercido de facto desde febrero). En su rol de gobernador, Mitre continuó ejerciendo la 
pluma, pero también ejerció el control de la prensa. Durante su primer año de mandato 
gubernativo, por ejemplo, hizo suspender los subsidios otorgados a El Nacional y La Tribuna, 
los dos diarios de mayor antigüedad y prestigio político en Buenos Aires, a fin de obligar a las 
facciones porteñas a moderar sus arengas favorables a la guerra con la Confederación, mientras 
el gobernador intentaba avanzar en sus tratativas diplomáticas con los líderes de esta última, el 
presidente Derqui y el general Urquiza (Cfr. Moyano, 2008).  
Cuando inicia su mandato constitucional, Mitre toma rápidas medidas para contar con un 
poderoso diario afín durante su presidencia. El 13 de septiembre de 1862 se imprime el primer 
número de La Nación Argentina, predecesor directo de La Nación. Cuenta con todo el apoyo 
estatal, incluida la dirección a cargo del secretario del presidente, don José María Gutiérrez. Es 
un momento políticamente crítico: se acercan el aniversario de la batalla de Pavón (17 de 
septiembre de 1861) y la asunción del mandato constitucional del presidente de facto, ahora 
electo (asumirá el 12 de octubre de 1862). Si bien su director afirma en el número 1 que el diario 
ha surgido de la opinión (“ha nacido espontáneamente de ella”), todas sus características 
muestran que, sin contradecir esta posibilidad, el diario surge de las entrañas del aparato estatal 
nacional, recientemente reunificado (Cfr. Mitre, 1943; De Marco, 2006).   
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El diario apuntala sus pretensiones electorales, pues las elecciones argentinas, según el 
mandato de su Constitución, eran de tipo indirecto: los electores de las provincias elegían 
representantes al Colegio Electoral, y eran estos los que, tras complejas negociaciones y alianzas, 
podían elegir al nuevo presidente.  
Las elecciones habían sido en agosto, y si bien Mitre contaba con el previsible apoyo de 
la mayoría de los representantes, era en septiembre cuando las deliberaciones lo definirían (De 
Marco, 1998, 2006; Ruiz Moreno, 1981). El Colegio, en efecto, proclamaría a Mitre presidente 
por seis años el día 5 de octubre, iniciándose el mandato una semana después: el 12 de octubre 
Mitre dejaba de ser presidente de facto y gobernador de Buenos Aires, para ser presidente 
constitucional.  
La década signada por este apogeo del Partido Nacional conducido por Mitre se 
caracteriza, en numerosos aspectos, por recorridos transicionales: aún no se conforma el modelo 
agroexportador, pero se va en esa dirección: del apogeo del cuero y la lana se pasará en las 
siguientes dos décadas al boom granífero; aún no es pleno el control territorial del Estado 
nacional, pero se avanza en esa dirección y el mitrismo aplasta las resistencias civiles o armadas 
del partido federal. La guerra contra el Paraguay, por su parte, expande enormemente el aparato 
militar nacional; la prensa periódica aún se muestra ampliamente signado por los vaivenes del 
Estado, pero comienza a perfilarse un espacio de pluralidad más estable, asociado a ciclos 
electorales y a la expansión del negocio de lectores y avisos (De Marco, 2006; Moyano, 2008). 
Esta situación se expresa en un diario como La Nación Argentina: por un lado, su duración de 
varios años se halla notoriamente asociada a los beneficios de ser el diario oficial; por otro, la 
expansión económica y la consolidación política del Estado de Buenos Aires, que con el gobierno 
de Mitre pretendía extenderse a todo el país, presentaba la novedad de una expansión del mercado 
capaz de permitir la existencia simultánea de numerosos diarios y periódicos, y que en su mayor 
parte pudiesen sostenerse aún sin contar con el apoyo estatal directo (bastaba con no sufrir el 
acoso), resultando viables para quienes los financiaban por razones políticas aún sin hallarse en 
el gobierno, y en los casos más exitosos, poder auto-sostenerse económicamente o incluso rendir 
ganancias.  
De allí que La Nación Argentina fue reconocida por propios y ajenos (partidarios y 
adversarios) e incluso por ella misma, como el diario oficial, característica que garantizaría su 
supervivencia correlativa al tiempo que durase el gobierno (Moyano, 1996). Pero el grupo 
mitrista, aprovechando una correcta comprensión de estos cambios, logró asegurar la 
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supervivencia del diario tras la vuelta al llano, y su remplazo por La Nación, llevando la empresa 
hasta una época en la que el mercado resultaba un motor –y un aliciente para el propietario del 
diario- mucho mayor que la lucha por el poder estatal.  
De momento, respecto a los primeros años ’60, Adolfo Mitre (1943) comenta: " El diario 
oficial se caracteriza por la mesura, y antes de defender explica, y antes de combatir defiende". 
Pero lo cierto es que el diario vive al ritmo de cambiantes escenarios políticos en los que la 
mesura se reduce o recupera. El propio presidente Mitre participa en debates desde el diario 
oficial; entre otros temas, para intentar incidir en su propia sucesión a la presidencia (Cfr. Mitre, 
A., 1943; De Marco, 2006, 1998; Moyano, 1996). Los otros diarios importantes, El Nacional y 
La Tribuna, le asignan el rol de oficialista. El rol es asumido y reconocido, aunque en la tradición 
retórica de la época, es preciso delimitar constantemente que se defiende el rol oficial desde un 
lugar de independencia. Es lo que hará José María Gutiérrez, el único director que tuvo La Nación 
Argentina, cuando aproximándose el cambio de razón social (el 4 de enero de 1870 el diario 
saldrá como Sociedad Anónima y con el nombre recortado a La Nación), debe hacer un recuento. 
Allí dirá que el diario no tuvo “la triste misión de defender los actos de gobierno”, sino que 
defendió dogmas y doctrinas políticas “en el gobierno y fuera de él”, aunque no puede evitar 
reconocer la heredada indiferenciación entre las esferas del combate periodístico, electoral o aún 
militar: “… batiéndose en la prensa como en los comicios, como en el tumulto, como en el campo 
de batalla, para conseguir el triunfo definitivo" (La Nación Argentina, 29 de diciembre de 1869). 
Pero las reglas de juego del periodismo político bajo un Estado parlamentario y del 
periodismo con expectativas de lucro bajo una notoria expansión y consolidación de las reglas 
de libre mercado comenzaban a hacerse notar, y a mostrarse crecientemente estables. Ya desde 
la consolidación posterior a Caseros y la revolución septembrina (1852), Buenos Aires había 
atravesado una etapa económica y demográfica de notable expansión, aún en el contexto de 
cíclicas amenazas de guerra.  
Aún a pesar de que esas amenazas acercaban peligrosamente prácticas de anulación 
estatal de las libertades de prensa –el gobierno hostigó, formal e informalmente, a todo intento 
de prensa favorable al partido federal- Buenos Aires conservó a lo largo de la década de su 
separación de la Confederación una notable estabilidad de su aparato parlamentario y de sus 
elecciones regulares de legisladores y gobiernos. En su marco, florecieron periódicos que –sin 
salirse de la defensa de los intereses de Buenos Aires contra la Confederación- apoyaban una u 
otra fracción parlamentaria, fijaban posiciones propias, intentaban incidir en la opinión pública, 
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debatían entre sí, etc. (Moyano, 1996, De Marco, 2006, Moyano, 2015). Desde la breve 
gobernación Urquiza en los primeros meses de 1852, Buenos Aires no tuvo ya un periódico 
emitido directamente por el Estado, dando paso a otros que contaban con el apoyo mayor o menor 
del gobierno de turno, pero en manos privadas, aun cuando esta privacidad tuviese su origen en 
la venta a precio ínfimo de una imprenta estatal o confiscada a los federales (De Marco, 1969; 
Moyano, 2008). Los dos diarios más importantes, de mayor duración y estabilidad, fueron El 
Nacional (1852-1893) y La Tribuna (1853-1884). Ambos fueron, pues, importantes diarios que 
formaban la principal competencia comercial –y eventualmente política- con Mitre, al iniciarse 
su presidencia y su nuevo diario. Éstos le llevaban una década de ventaja en una época de 
prosperidad económica. Aún no dejaban de depender del Estado, realizando constantes gestiones 
para lograr la compra de ejemplares a cambio de la publicación de los documentos oficiales 
(leyes, decretos, proclamas, avisos de licitación, etc.). Eran diarios que habían duplicado sus 
nóminas de suscripción (que ahora superaban los dos mil ejemplares por número) y ampliado 
notoriamente las secciones de avisos: si en 1852 los avisos se repetían hasta el hartazgo para 
evitar la reducción de la superficie reservada a ellos, ahora ocupaban un tercio, y en ocasiones 
hasta la mitad de la superficie impresa total. Por ello desde 1862 en adelante los tres diarios –El 
Nacional, La Tribuna y La Nación Argentina- fueron mutuamente sus interlocutores 
periodísticos y su competencia. A ellos se agregaría, en diciembre de 1867, el diario La 
República115, que también sobreviviría un período muy largo en comparación con la etapa 
anterior, hasta 1881116.  
                                                 
 
 
115 La República, sostenida por el dirigente alsinista Nicaso Oroño y redactada por Manuel Bilbao, apareció en 
diciembre de 1867 y logró sostenerse hasta junio de 1881. Apareció para sostener la candidatura de Alsina, y luego 
apoyó a Sarmiento cuando el alsinismo hizo lo propio.  
116 Otros diarios habían logrado relativo éxito en la década anterior, aunque con duraciones promedio muy menores: 
La Reforma Pacífica, de Nicolás Calvo, había aparecido el 1° de diciembre de 1856, pocos meses antes de los 
comicios de renovación de autoridades provinciales, y se sostuvo hasta junio de 1859 (y reapareciendo en 1860-61) 
a pesar del acoso oficialista que incluyó multas leoninas, amenazas e intentos de atentar contra la imprenta, hasta 
los dos ceses del periódico.  El Orden, de Félix Frías y Luis L. Domínguez había sobrevivido tres años (1855-58) 
alcanzando prestigio por su estilo sobrio y poco orientado a las palabras agresivas y mordacidades, y expresando 
una corriente católica conservadora moderada en la provincia; La Prensa, dirigida por Monguillot y financiada por 
Urquiza logra subsistir entre julio de 1857 y marzo de 1858. En la década de 1860 también convivieron con El 
Nacional, La Tribuna y La Nación Argentina otros diarios de significación: El Siglo, de Federico de la Barra y José 
Cantilo (1862-63), El Pueblo, de Juan Chassaing, afín al grupo en que activaban Nicolás Avellaneda y Ovidio Lagos 
(1864-68). En la década de 1860 la cantidad de diarios con duración mayor a un año fue menor, pues la consolidación 
de los principales ocupó lo espacios posibles desde la política y desde los prolegómenos de un mercado capaz de 
sostenerlos por suscripciones o avisos. Pero fue notoria la aparición de numerosas revistas –intelectuales, 
especializadas, ilustradas, de caricaturas- y periódicos que, como The Standard and Argentine News, mantuvieron 
vivo el sector de prensa en lenguas extranjeras, alcanzando la periodicidad diaria durante varios períodos y 
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En forma paralela, las primeras revistas ilustradas habían aparecido en las décadas de 
1830 y 1850117 y, con mejor resultado, durante la presidencia Mitre. Las más famosas y exitosas 
fueron El Mosquito, que aborda la caricatura política y la sátira como recurso central, y El Correo 
de Ultramar, que en 1863 anuncia una suscripción que incluye “mil grabados finos”:   
 
Diario La Nación Argentina, 8 de agosto de 1863, pág. 3. 
 
                                                 
 
 
realizando innovaciones de vanguardia en varias oportunidades (por ejemplo, la adquisición de las primeras 
máquinas linotipo en el país. Desde su aparición en mayo de 1861, tuvo continuidad semanal o diaria hasta 1959.  
117 La experiencia en la primera mitad de la década de 1830, a cargo de Bacle en la Litografía del Estado, incluye 
las colecciones periódicas de Trajes y Costumbres de la provincia de Buenos Aires (colección de estampas) y el 
Diario de Anuncios y publicaciones oficiales de Buenos Aires, con inclusión de litografías. Es decir, no son aún 
periódicos ilustrados propiamente dichos, uno por no incluir contenido periodístico, el otro por no incluir imágenes 
como elemento principal ni constante.  
Distinta es la Revista del Plata (1853-55) cuyo objetivo es emular a las exitosas revistas ilustradas europeas surgidas 
en la década anterior, a cargo de Carlos (Charles Henri) Pellegrini  
Pellegrini era ingeniero y dibujante, graduado en la Escuela Politécnica de París. Llegó a Buenos Aires a los 28 años 
(en 1828) contratado por el gobierno argentino en la especialidad de ingeniería hidráulica. Suprimido su puesto 
durante el gobierno de Viamonte, fue contratado por el taller de Bacle y se ganó la vida como litógrafo y retratista, 
alcanzando gran prestigio en el oficio, realizando cientos de retratos a pedido y logrando ahorros que invirtió en la 
compra de campos. En 1841 fundó la Litografía de las Artes, desde la cual publicó dos álbumes de estampas. En 
1853 emprende una revista ilustrada, la Revista del Plata que busca emular las exitosas revistas ilustradas de 
Londres, París y Madrid: con grabados propios y de intercambio con otras publicaciones, presenta imágenes de 
maquinaria agrícola, especímenes botánicos, estampas de paisajes y edificios, personajes célebres, etc. siguiendo la 
línea de las revistas que emula. Logró sostenerla durante dos años, pero abandonó la publicación cuando fue 
contratado en 1855 para dirigir la construcción del edificio del Teatro Colón. Todavía el negocio distaba mucho de 
competir con un buen contrato de ingeniería civil.  
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Otras revistas completan el panorama que testimonia la expansión. Aunque sin imágenes, 
la Revista de Buenos Aires inicia su publicación en 1863 y extiende su continuidad hasta la 
década siguiente, orientada a un público y contenidos intelectuales en torno a jurisprudencia, 
historia, geografía, literatura y economía.  
Tras el triunfo porteño sobre el sitio de Hilario Lagos (1853) en el que había tenido un 
rol protagónico, Mitre había retomado su actividad periodística, llegando a ser redactor principal 
de El Nacional en 1854, y enviando colaboraciones también a La Tribuna. Es decir, se trata de 
diarios que forman parte del mismo amplio espacio que Mitre. Sólo durante su presidencia, y 
especialmente a partir de la finalización de ésta, se notarán diferencias más profundas. El 
Nacional apoyaría la candidatura de Sarmiento que habría de derrotar a Elizalde, el candidato 
propuesto por Mitre para su sucesión. Apoyará la presidencia de Sarmiento y recibirá 
colaboraciones de éste hasta poco antes de su fallecimiento en 1888.   
La Tribuna, propiedad de los hermanos Varela (Héctor y Rufino) era el diario de la 
facción alsinista, distanciada del mitrismo desde el comienzo mismo de la presidencia. Mitre 
sostuvo el proyecto de federalizar la ciudad de Buenos Aires (convertirla en Distrito Federal). El 
nombre de Partido Autonomista que adopta la fracción Alsina simboliza esa oposición a la 
pérdida de la ciudad puerto por la provincia de Buenos Aires.  
Los tres diarios mantuvieron, a lo largo de la década de 1860, sus posiciones políticas, 
pero a su vez, buscaron formas de maximizar beneficios en los términos que el mercado local 
podía brindar. Entre otros factores, contaron con la gran ventaja de tener imprenta propia, lo cual 
no sólo reducía los costos de producción del propio diario, sino que los amortizaba al dedicar la 
imprenta a otras actividades, como la venta de imágenes impresas, los trabajos a pedido de 
particulares, o el servicio de elaboración de originales para los avisos a publicar.  
 
La construcción simbólica del diario moderno 
En las décadas anteriores –y en esta- cualquier periódico sostenido con recursos oficiales, 
aún si estos fuesen explícitos, legales y transparentes, como ocurrió con numerosos periódicos 
oficiales de provincias en Argentina y en otros países (Moyano, 1996; Pineda, 2016), el reactor 
siembre utilizó amplios recursos retóricos para asegurar, una y otra vez, que aun dependiendo 
del erario y siendo un periódico defensor de la política del gobierno, su voz no era “ministerial” 
sino independiente. El diario del gobierno de Mitre no fue la excepción, pero además, Mitre hizo 
 La incorporación sistemática de la imagen visual a la prensa diaria argentina: 1894 - 1904 
 
 
 
Alejandra V. Ojeda 121 
significativos esfuerzos para alejar el periódico de tal imagen. A diferencia de otros líderes que 
hicieron uso sistemático de periódicos (como Rosas y Urquiza), Mitre era hábil con la redacción 
periodística, y era además un escritor con mayores o menores éxitos en temas variados como la 
historiografía, la traducción o la novela. En tal rol, adoptó la notoria conducta de no escribir él 
en el diario, y al hacerlo, dejar claro que participaba en algún debate desde un rol distinto del de 
presidente. Por ejemplo, en su rol de general cuando defendió la estrategia militar argentina en 
la guerra del Paraguay. En tal sentido, como veremos en el capítulo siguiente, resultaba 
importante que el diario demostrase una creciente variedad temática, que incorporase adelantos 
técnicos –como la reproducción ocasional de grabados de Meyer y de Stein- que mostrase una 
importante cantidad de avisos, etc. A su vez, que hiciese notar este esfuerzo de distanciamiento 
de la lógica faccional, aun cuando esta notoriamente persistía. De hecho, Gutiérrez podrá 
asegurar que Mitre escribió muy poco en el diario al redactar el artículo de despedida de La 
Nación Argentina en el fin de año de 1869, pero inevitablemente se hacía presente la comparación 
con el gobierno de Sarmiento en curso. En la edición aniversario La Nación, un siglo en sus 
columnas (1970: 14) se dice:  
"Con esto, trata sin duda de sugerir la distinta posición de Sarmiento, que no ha vacilado 
en ocupar las columnas de "El Nacional" con sus tres explícitas iniciales para censurar la 
política de su antecesor e intervenir activa, apasionadamente, en la polémica política. Ya la 
constitución de su ministerio marca una posición combatiente, sobre todo si se anota que va 
a buscar en el equipo de "La Tribuna" a su ministro de Relaciones Exteriores" (La Nación, 
un siglo en sus columnas, 1970: 14). 
 
Sin embargo, Adolfo Mitre (1943: 163-167), nos recuerda las numerosas participaciones del 
general presidente en el diario: envía cartas en las que aclara asuntos y posiciones, o responde 
críticas. También participa en debates historiográficos: en junio de 1864 comienza a publicarse 
los artículos que bajo el título marco de “Rectificaciones históricas” se publicarán después como 
libro. Allí firma “"El autor de la 'Historia de Belgrano'", y son, en palabras de Adolfo Mitre:  
“… la contestación a dos comentarios bibliográficos sobre esa obra, publicados en "El 
Nacional" por Dalmacio Vélez Sársfield [Ministro de Hacienda de Mitre N de la A] (...)”.  
Pero cuando el listado de intervenciones registradas por Adolfo Mitre es extiende a toda la gama 
de temas del diario, su significación, sin dudas, cambia:  
 El pueblo también atribuye a Mitre los editoriales sobre política internacional, en esa 
hora en que el conflicto entre el Perú y España obliga a la solidaridad americana, leal y 
desprendida, pero sin peligrosos arrestos. (...) Desde el Paraguay [donde comanda el 
Ejército en guerra N de la A] llegan así a "La Nación Argentina" artículos del prócer. 
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Suyo es uno memorable tendiente a restablecer la fe en el ejército en momentos en que 
prendía en muchos corazones la desconfianza acerca del desenvolvimiento de la guerra. 
Suyos son los editoriales acerca de los siempre espinosos asuntos de San Juan.  El 
presidente de la República y generalísimo de la Triple Alianza, desciende también a la 
arena de las lides periodísticas para combatir el proyecto de concesión a una empresa 
extranjera del puerto de Buenos Aires, aún en ciernes. También desde el Paraguay, desde 
el campamento de Tuyú Cué, llega al director de "La Nación Argentina" la carta célebre 
sobre la sucesión presidencial que la historia conoce como "testamento político" de Mitre" 
(Mitre, 1943: 163-167) 
Como puede notarse, el trabajo apologético de Adolfo Mitre busca mostrar un gran esfuerzo del 
Presidente por subordinar su rol al de periodista separable de la función presidencial: firma en 
roles diferentes como historiador, como ciudadano que envía una carta, como polemista político, 
como general del Ejército en guerra, etc. Esto es, conoce y aplica todos los pasos esperables en 
dirección a una prensa anclada en la sociedad civil a partir de una iniciativa privada. Pero las 
condiciones aún no lo permiten, y el resultado es un “diario de Mitre” en el que, en última 
instancia, el Presidente sostiene con su pluma interpretaciones políticas de su gobierno, defensa 
de decisiones tomadas, reclamo de apoyo, oposición a acciones y por último, la promoción de su 
propio sucesor. Mitre no sólo escribió: lo hizo cuantas veces lo consideró necesario, a todo lo 
largo de su mandato. Al despedirse negando este hecho evidente, La Nación Argentina rendía su 
último culto al lenguaje faccional y formulario de la prensa de su tiempo (Cfr. Moyano, 1996; 
Halperín Donghi, 1985).  
 Pero a su vez, mientras La Nación Argentina se parece y comparte características típicas 
de la prensa de su tiempo, se encuentra a la vanguardia de los esfuerzos por anclar las primeras 
señales de nuestra modernidad: Si en 1852 crear un diario oficial fue una de las primeras medidas 
de Urquiza tras Caseros, en la década de 1860 no hay espacio que legitime la noción de diario 
oficial como útil o válida. Ser el presidente, escribir en la prensa y firmar como ciudadano, o 
dejando la nota sin firma,  era todo un mojón en la construcción del Estado moderno, pues se 
señalaba el camino de diferenciación de campos respecto de la unidad del poder (Cfr. Moyano, 
1996; Habermas, 1986; Halperín Donghi, 1985): el presidente y un ministro debaten en la prensa 
por cuestiones historiográficas, y la relación jerárquica en el Estado queda aparte, para construir 
dos contendientes iguales en el periódico; el general defiende su rol militar desde el frente, 
firmando como general, no como presidente; en cuestiones políticas, una carta firmada como 
ciudadano.  
Como ha hecho notar Halperín Donghi (1985), la década de 1860 ha sido decisiva en la 
construcción del Estado nacional, sobre todo, en el despliegue de una fuerza armada nacional 
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que deja rápidamente obsoletos los viejos ejércitos provinciales que fueron la clave de las guerras 
civiles en las décadas anteriores. En 1868, Mitre concluye su sexenio presidencial en un contexto 
en el que el Estado Paraguayo ha sido derrotado y las resistencias militares del interior han sido 
derrotadas; sólo Entre Ríos conserva una potente caballería que será pronto vencida también, con 
protagonismo del joven oficial –y futuro presidente- Julio A. Roca. El Estado nacional no 
volvería a perder su supremacía: separación de poderes, monopolio de la fuerza legítima, 
libertades (incluida la de prensa), comenzaban a afianzarse como esferas autónomas y 
mutuamente acotadas en su poder.  La prensa periódica amplía los espacios a salvo de la lucha 
entre fracciones (Halperín Donghi, 1985; Moyano, 1996; Moyano y Ojeda, 2003): artículos 
doctrinales generales (economía, transportes, inmigración, educación, jurisprudencia 
republicana, etc.), difusión de actos de gobierno, información mercantil y estadística, literatura, 
comercio, re-vista de periódicos extranjeros, son ya ámbitos suficientemente despegados de la 
lucha faccional, al punto tal que una revista que se dedique sólo a estos temas puede ser redactada 
y leída por integrantes de diversas facciones (Moyano y Ojeda, 2003). 
Así, el miércoles 29 de diciembre de 1869 (N°292), cuando se anunciaba en el editorial 
la próxima salida del diario La Nación, se anunciaba toda una decisión simbólica que suponía 
asumir el paso a la oposición de los cuadros del gobierno Mitre, la conversión del diario en una 
Sociedad Anónima, y la renovación de la promesa de cesar en el uso de la prensa como 
herramienta de combate (promesa que incumpliría todavía de modo flagrante en los años 
subsiguientes).  
Como periódico oficialista, La Nación Argentina tuvo amplia difusión, se distribuía entre 
funcionarios, impactaba en la opinión pública, se tomaba como referencia por todos los demás 
diarios. Pero la consolidación institucional, política y militar del Estado nacional lograda durante 
las primeras “presidencias históricas” (Mitre, 1862-68 y Sarmiento, 1868-74) no sólo garantizó 
la continuidad de la publicación durante un período largo y de expansión económica, sino que 
facilitó la extensión de su circulación hacia el interior del territorio nacional. Tras la batalla de 
Pavón (1861), las sucesivas intervenciones del Estado nacional sobre doce de las trece provincias 
permitieron liquidar la prensa favorable al partido federal, por varios años (De Marco, 2006). En 
algunas de ellas existían periódicos favorables al partido mitrista (Partido Nacional), y en otras 
se instalaron por cuenta del gobierno nacional, o aún más, se instalaron sobre los talleres 
confiscados a los derrotados. La prensa de Entre Ríos, no intervenida, sufriría clausuras en 1867 
a pedido del Ministerio del Interior, en el marco de la guerra de la Triple Alianza (Vázquez, 
1970), en tanto que el periodista José Hernández cesaría su prédica en Corrientes, en 1868, tras 
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el derrocamiento de Evaristo López, derrotado por fuerzas nacionales que dirigía Emilio Mitre, 
hermano del presidente (Chávez, 1973; Halperin Donghi, 1985). A esta nueva red se la fortaleció 
con el apoyo sistemático del funcionariado, con el permiso para reproducir materiales de La 
Nación Argentina, y con ventajas en los dispositivos de comunicación telegráfica y ferroviaria 
recientemente instalados, así como, poco después, con un poderoso sistema de corresponsalías 
en el interior que cumplirían funciones de agentes comerciales y a su vez, de corresponsales en 
sentido estricto, haciendo imbatible en las décadas siguientes el alcance nacional de los diarios 
nacidos del mitrismo.  
Estas ventajas, sumadas al enriquecimiento de los líderes partidarios118 y una notable 
ampliación tanto del público dispuesto a abonar suscripciones como de anunciantes de avisos 
pagos, permitieron a Mitre y su núcleo afín dar continuidad al diario una vez perdida la 
presidencia, no sólo durante los dos años siguientes, sino a largo plazo, pues si bien la irrupción 
de La Nación el 4 de enero de 1870 fue presentada como el nacimiento de un nuevo diario por 
sus propios directivos, existe una clara continuidad: el nombre es sólo una abreviación del 
anterior, el folletín que se publicaba continuó en el número 1 de La Nación, la línea editorial, la 
dirección real, el formato, los contenidos habituales y el estilo continuaron iguales. Sólo cambió 
la razón social (ahora Sociedad Anónima, por cierto la primera propietaria de un diario en Buenos 
Aires). De allí que es válido considerar como unidad La Nación Argentina y La Nación, lo cual 
convierte a este diario en el más antiguo de la Argentina con continuidad hasta la actualidad, 
junto con La Capital de Rosario (1867) y La Prensa (1869).  
                                                 
 
 
118 En la época existieron numerosos casos de corrupción estatal, y todas las facciones acusaron a las demás de 
corruptas, denunciando casos, aunque los mismos quedaron por lo general impunes. Debe tomarse en cuenta, sin 
embargo, que la acusación de corrupción es un recurso retórico habitual en la prensa faccional, y que cada acusación 
puede ser acertada, errada, basada en meras sospechas o aún falsa.  
Por otra parte, existen muchos casos de enriquecimiento abrupto basados en la rápida valorización de las tierras a 
medida que se consolidó el control del Estado sobre sus fronteras agrícolas, así como en la importación de 
tecnologías y criterios de gestión empresarial capaces de aprovechar el naciente mercado a medida que aumentaban 
la población y los recursos económicos circulantes. En cualquier caso, durante la década de 1860 las señales de 
corrupción son escandalosas y las denuncias son constantes, y han quedado plasmadas en escritos públicos y cartas 
privadas. El entorno de Mitre ha sido señalado una y otra vez, y las acusaciones en torno a la guerra del Paraguay 
son especialmente dolorosas, con referencias a alimentos, vituallas, equipamiento sanitario que se compraba varias 
veces, etc.   
Los rumores y comentarios sobre enriquecimiento ilícito habían arreciado a lo largo de la década de 1860, y han 
quedado plasmados en numerosas denuncias, escritos públicos y cartas privadas. Algunos de ellos, apuntan a la 
corrupción estatal en el sistema de proveedores del Estado para la guerra del Paraguay, incluyendo aspectos 
especialmente escandalosos como el robo de instrumental médico y sanitario. Los hombres del entorno más íntimo 
de Mitre son sistemáticamente señalados.  
 La incorporación sistemática de la imagen visual a la prensa diaria argentina: 1894 - 1904 
 
 
 
Alejandra V. Ojeda 125 
El plan original de Mitre era que su sucesor fuese una persona de su círculo de máxima 
confianza. Rufino de Elizalde era su Ministro de Relaciones Exteriores y su socio en numerosos 
negocios. El plan fracasó, y la carta que hizo publicar en La Nación Argentina (noviembre de 
1867) recomendando explícitamente esta candidatura pasó a recordarse como su “testamento 
político”. El 12 de abril de 1868 el proceso político comenzaba a mutar: una fórmula impensable, 
encabezada por un candidato independiente del riñón de cada facción (Domingo F. Sarmiento), 
ganaba las elecciones, con apoyo de una contingente alianza ente gobernadores, líderes 
partidarios y la oficialidad de un ejército nacional que había crecido enormemente en volumen y 
rol con la guerra del Paraguay (Cfr. Halperín Donghi, 1985). Mitre comprende de inmediato que 
pasará a la oposición. Si bien la elección se efectivizará el 16 de agosto (pues era indirecta, y 
debía reunirse el Colegio Electoral), los datos de abril mostraban que la abrumadora mayor parte 
de los electores apoyaría a Sarmiento.  
El núcleo mitrista se abocó entonces a preparar lo mejor posible su descenso al llano 
político. Era toda una novedad: no se trataba ahora de la clásica resolución por levantamientos, 
golpes, asonadas o intrigas en el aparato estatal. Ahora había un mínimo marco de acuerdos para 
el funcionamiento civil de las facciones políticas. Se preparó entonces el refuerzo de la prensa 
afín la disposición de recursos para la etapa del llano, y la preservación de un amplio arco de 
legisladores, funcionarios, jueces y empleados afines. En cuanto a los diarios, los dos más 
importantes y tradicionales, El Nacional y La Tribuna daban claras señales de que serían 
defensores del gobierno de Sarmiento, por lo que asegurar la continuidad de una prensa propia 
sería fundamental. Los meses siguientes a la elección de abril darán cuenta de ello. 
En mayo de 1868 Mitre –todavía presidente- inaugura el Hospicio de Inválidos construido 
con donaciones impulsadas por la Asociación creada por José Paz para asistir a los soldados 
lisiados de la guerra del Paraguay. El vehículo más exitoso para colectar recursos y difundir la 
iniciativa fue el semanario El Inválido Argentino, creado el año anterior con amplio apoyo del 
subsidio estatal. Inaugurado el Hospicio, el semanario declara cumplidas las razones de su 
existencia119, y Paz se aboca a reciclar la experiencia periodística como un diario, al que llamará 
La Prensa.  
                                                 
 
 
119 Por otra parte, el grueso de las fuerzas argentinas de combate de habían retirado ya del frente, quedando a cargo 
de Brasil la persecución de los restos de las fuerzas paraguayas.  
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El 12 de octubre se produce la asunción presidencial de Sarmiento, y de inmediato el 
mitrismo acelera su reorganización periodística: un grupo de amigos organiza una colecta y 
compra una casa que es donada al presidente saliente, según escritura realizada el 23 de enero de 
1869. Dos meses más tarde escribía Sarmiento sobre tal donación:  
 “...su casa fue negociada por agentes y obtenida la suscripción de los proveedores que 
mediante despilfarro de la renta han ganado millones, como Lezica, Lanús, Galván, que al 
fin costearon casi en su totalidad (…) Mitre sabe que con un poco de insistencia con amaños 
conocidos, con muchos hombres que le deben o la impunidad o la fortuna mal adquirida 
todo se puede conseguir120. 
 
Sarmiento se escandalizaba por estos negociados. Los apellidos que menciona son 
efectivamente del entorno mitrista, y ampliamente denunciados por las fuerzas que se habían 
opuesto al gobierno de Mitre como parte de un entorno íntimo sospechado de corrupción121.  
Menos de un año después de la donación se constituía como Sociedad Anónima el grupo 
que heredaría La Nación Argentina, relanzándola como La Nación, con diez socios integrantes:  
* Bartolomé Mitre, había concluido su presidencia el 12 de octubre de 1868, y asumido 
como senador por la Provincia de Buenos Aires. 
* José María Gutiérrez, había sido secretario de Mitre durante la presidencia y director 
de La Nación Argentina hasta su remplazo por La Nación. 
* Rufino de Elizalde fue Ministro de Relaciones Exteriores de Mitre durante todo el 
mandato presidencial de Mitre, con excepción del breve interregno entre septiembre de 1867 y 
                                                 
 
 
120 Carta de Sarmiento a Mariano E. de Sarratea Buenos Aires 17 de marzo de 1869. Archivo de la familia Sarratea 
Prats. Citado por F. Nieto del Río: “Cómo recordaba Sarmiento a Chile”, en El Mercurio. Artículo en la edición 
especial del centenario. Valparaíso. 12 de septiembre de 1927. Citado también por García Mellid, Atilio (1964, tomo 
II, pág. 283). 
121 Si bien existen documentados numerosos comentarios y rumores sobre corrupción a lo largo de la década de 
apogeo mitrista, y muy especialmente durante la guerra del Paraguay, debe tomarse en cuenta que este tipo de 
problema –y sus denuncias- afecta también a otros gobiernos de las últimas décadas del siglo, y que las facciones se 
cruzaron mutuamente acusaciones de este tipo en forma constante. Pero también es cierto que muchas de estas 
acusaciones –al menos en cartas privadas- fueron hechas por miembros de la propia facción, y que el entorno íntimo 
de Mitre fue especialmente objeto de sospechas. Este momento histórico habilita una “acumulación originaria” de 
recursos obtenidos en el Estado y que permiten luego la supervivencia en el llano hasta tanto el mercado pueda 
sostener la actividad por sí solo, y en ese momento, asegurará una ventaja de acumulación difícil de descontar por 
cualquier competencia.  
Debe aclararse, por otro lado, que se trata de una época de crecimiento abrupto de fortunas por razones no 
necesariamente ligadas a la corrupción: las tierras multiplican su valor en muy pocos años, las oportunidades de 
exportación crecen en forma semejante, y nuevas tecnologías abren oportunidades impensadas pocos años antes.  
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enero de 1868, cuando viajó al frente de guerra para entrevistarse con la oficialidad con vistas a 
su candidatura presidencial, realizando al mismo tiempo negocios particulares. 
* Francisco de Elizalde era hermano de Rufino.  
* Juan Agustín García era Juez y llegaría a ministro en el gobierno de Juárez Celman. 
* Delfín B. Huergo había sido Subsecretario de Relaciones Exteriores y embajador en 
Bélgica del presidente Mitre. Tendrá un rol importante en la Conciliación posterior con 
Avellaneda y Roca, y más adelante nuevamente embajador.  
* Adriano E. Rossi fue Comisario General del Ejército durante la guerra del Paraguay, y 
como tal, firmante de los contratos de compra con los particulares. 
* Anacarsis Lanús era el titular de Lanús Hermanos, empresa que había multiplicado 
abruptamente su fortuna durante los años de la guerra del Paraguay. Era además, según 
denunciaba Natalicio Talavera122 socio de Mitre en numerosos negocios y proveedor general del 
ejército durante una guerra en la que Mitre era presidente y general en jefe. Banquero, 
comerciante, terrateniente, ex jefe de policía, futuro diputado. Como proveedor del ejército, 
firmante por la parte privada de los contratos que su ahora socio Rossi firmaba por la parte estatal.   
* Ambrosio Lezica, también mencionado en la carta de Sarmiento, era socio comercial 
de Lanús, terrateniente y comerciante, también proveedor del ejército en sociedad con Lanús. 
Fue considerado el hombre más rico de la Argentina. Accionista principal de la Sociedad 
Ferrocarril Oeste de Buenos Aires desde su constitución en 1854, bajo la presidencia de Mitre en 
1862 y en ejercicio del cargo de senador provincial por la provincia de Buenos Aires, le vendió 
el ferrocarril a esta provincia, manteniendo a su vez el cargo de Administrador.  
 * Cándido Galván, socio de Lanús y Lezica.   
Por su parte José C. Paz, había dado continuidad –equipos, contratos, logística, 
suscripción, anunciantes- a El Inválido Argentino, pero ahora como un diario de interés general 
(La Prensa), cuyo primer número se tiró el 18 de octubre de 1869, al cumplirse un año de la salida 
del gobierno. Replicando también la estrategia e intereses demostrados en el semanario, genera 
                                                 
 
 
122 Talavera, Natalicio: “Crónica de la guerra”. Campamento de Paso Pucú, octubre 27 de 1866. Cartas publicadas 
en El Semanario (Asunción) N° 653. Citado por García Mellid (1964) en su tomo segundo, página 281 (La mención 
a Paso Pacú es una errata tipográfica, N. de la A.).   
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en el edificio del diario numerosos servicios y ayudas sociales (enseñanza, atención médica, 
asesoría jurídica), práctica que continuará y profundizará en las décadas siguientes.  
José C. Paz es parte del círculo de confianza de Mitre y tanto su patrimonio como sus 
contactos sociales han crecido mucho en el sexenio de su jefe. Se le abren, además, las puertas 
de las redes semi-secretas que bajo la forma de 
clubes y logias hacen lobbies, multiplican contactos 
y alianzas y protegen secretos123.   
El relanzamiento de La Nación Argentina 
como La Nación se produce el 4 de enero de 1870, 
fecha en la que aún hoy este diario festeja el 
aniversario de su fundación (considerándose distinta 
del nombre anterior). Bajo este nombre, el periódico 
ha superado los cincuenta mil números editados.  
La nota editorial del primer número de La 
Nación expresa el nivel de continuidad, tanto como 
las expectativas de ruptura entre un título y el 
siguiente: lo escribe José María Gutiérrez, con el 
título "Nuevos horizontes":  
"El nombre de este diario es sustitución del que le ha precedido. 'La Nación' 
reemplazando a 'La Nación Argentina' basta para marcar una transición, para cerrar una 
época y para señalar los nuevos horizontes del futuro. 'La Nación Argentina' era un puesto 
de combate. 'La Nación' será una tribuna de doctrina (...) Hoy el combate ha terminado (...) 
                                                 
 
 
123 Tanto El Inválido Argentino como La Prensa fueron impresos en la Imprenta Buenos Aires, cuyo propietario era 
el poeta Estanislao del Campo, miembro activo del elitista Club del Progreso y de la Logia de Libres y Aceptados 
Masones de la ciudad de Buenos Aires, espacios de socialidad y contactos en los que Paz abreva gustoso, forjando 
futuros logros comerciales y políticos, entre ellos alcanzar los cargos de Secretario y de Vicepresidente de dicho 
Club. Como editor responsable de La Prensa figura Jorge E. Cook, y como primer director, Cosme Mariño. La 
Imprenta de Jorge E. Cook tiene a cargo el contrato de impresión de la Memoria Municipal de 1872 en la ciudad de 
Buenos Aires; Cosme Mariño era amigo personal íntimo de Paz, con quien comparte bienes (como una casa de fin 
de semana en las cercanías del Delta del Paraná, e inversiones. Más adelante, habiendo adherido al espiritismo 
kardeciano, mantuvo estrecha relación con Pedro Bourel, quien provenía del funcionariado mitrista y sería más 
adelante una figura decisiva de la red periodística afín y en la incorporación de la imagen a la prensa periódica 
nacional. Entre Ambos –Mariño y Bourel- lograron la incorporación de Rafael Hernández, figura del autonomismo 
bonaerense (y hermano del autor de Martín Fierro) a su corriente espiritista. Los primeros versos de Estanislao Del 
Campo se publicaron en Los Debates en 1857, actuando luego en el ejército al mando de Mitre, y fue secretario de 
Valentín Alsina, así como secretario de la Cámara de Diputados de la Provincia de Buenos Aires, función que 
cumplía cuando se fundaron ambos diarios y le contrataron para imprimirlos. Por otra parte, Ataliva Roca, hermano 
de Julio Argentino, aportó capital para la creación de La Prensa. Se trata de una compleja red de contactos cuyo 
valor se multiplicará cuando tras la Conciliación, la guerra de facciones comience a quedar atrás.  
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La discusión por la prensa cambia pues de combate y de medios (...) La Nación Argentina 
fue una lucha. La Nación será una propaganda (...) La pluma del escritor no será ya, porque 
no es necesario, la espada del combatiente..." (La Nación, N° 1, 4 de enero de 1870). 
De este modo, menos de un año y medio después de haber dejado el poder, frete a El 
Nacional y La Tribuna, se alzan La Prensa y La Nación, con una suscripción de casi tres mil 
números entre ambos, una cantidad elevada para los estándares de inicio de un diario en la ciudad 
en aquella época.  
El ex-presidente había publicado en su diario el 18 de diciembre de 1869:  
"Voy a hacerme impresor (...) hijo del trabajo cuelgo mi espada que no necesita mi 
patria y empuño el componedor de Franklin. Invito a Ud. a venir a mi imprenta, comprada 
(...) por una sociedad anónima de la que seré accionista y gerente. Allí, en medio de los tipos 
y de las prensas me encontraré en el punto de partida..." (Mitre y Gómez, 1897: 134-135). 
Es cierto que el momento simbolizaba un gran avance, al existir condiciones para la 
entrega pacífica del poder ejecutivo, la renovación de cámaras y el cambio de mayorías, pero 
también que esto ya había sucedido tanto en Buenos Aires como en la Confederación (cuando 
Urquiza entregó el mando a Derqui), e incluso cuando el mencionado Urquiza facilitó la 
pacificación otorgando el poder a Mitre a comienzos de 1862. Y que si bien había notables 
señales de disminución de la violencia y los conatos de guerra, aún estaban presentes los 
combates en el Paraguay, en menor medida en el noroeste argentino, y crecía la tensión en Entre 
Ríos. Lo mismo puede decirse de la consolidación institucional, económica y social: una 
creciente amalgama de intereses parecía mostrar una clara tendencia hacia la estabilidad y el 
progreso, pero éste no estaba exento de graves tensiones. De allí que si en el momento simbólico 
de cambio de nombre del diario todas las palabras promovían el sentimiento de un cambio de 
época hacia debates, elecciones y opinión pública relevando el lugar ocupado por guerras, 
asonadas y divisiones territoriales, a la luz de lo que sucedería en el lustro siguiente queda claro 
que tal cambio estaba lejos de haberse consolidado. A fines de 1869 "La nacionalidad está 
afirmada", dice Gutiérrez en la nota editorial del 31 de diciembre de 1869 en La Nación 
Argentina, agregando que este diario "se retira con la satisfacción de decir que la bandera que 
levantamos en nuestras manos no ha sido arriada mientras se mantuvo en ellas". Ahora no hacen 
sino "pasarla a manos experimentadas" y "en pos de 'La Nación Argentina', completada la obra 
del afianzamiento de nuestras instituciones, viene 'La Nación' a defenderlas y a velar por ellas". 
La Nación dio continuidad a esta línea: 
"Propendámonos todos, a que se destierren de las columnas del diarismo los insultos 
brutales, los desahogos torpes e indignos, adoptando por regla la responsabilidad moral 
de todo lo que se publique bajo el título de un diario..." (Editorial de La Nación, 27 de 
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febrero de 1870). 
 
 Puede afirmarse que los problemas que hallaron los sucesivos gobiernos de este período 
histórico para completar y dar por concluida la construcción del Estado y la sociedad modernos, son 
equivalentes a los problemas que tuvo el diarismo para constituir una prensa anclada en la sociedad 
civil y el mercado, capaz de cumplir la función de contrapeso del poder político, y de ser vehículo 
de la pluralidad de ideas e intereses. De allí que los compromisos de arranque de La Nación se 
pareciesen a las de la mayor parte de los periódicos en su prospecto y/o número 1 en aquella época: 
todos los manifiestos eran muy parecidos, y en todos los casos, cubrían retóricamente una 
expectativa que no cristalizaba institucionalmente (Moyano, 1996, Halperín Donghi, 1985).  
La Nación fue presentada como una empresa. Se destacó su carácter de Sociedad 
Anónima, se prometió independencia del poder político y una gestión empresarial. Si aún era 
preciso un constante esfuerzo retórico por mostrar independencia de la lógica faccional y del 
paso por el poder político como condición necesaria124, también era cada vez más notoria la 
insistencia en la nueva lógica comercial:  
"Me permito adjuntar a usted el nuevo diario que bajo el título de La Nación empieza a 
publicar esta sociedad desde esta fecha, esperando que usted le prestará su protección 
suscribiéndose a él y favoreciendo el establecimiento con la remisión de sus avisos"125.  
  
La defensa de la función estratégica del aviso publicitario venía siendo asumida por Mitre 
desde los tiempos del exilio chileno. Cuando en 1857 busca sostener su participación en las lides 
político-electorales de su provincia reincide con el título Los Debates (como el periódico del 
primer semestre de 1852, en el que trabajó contratado por el español Hortelano hasta la clausura 
urquicista) y allí convocaba a los anunciantes a comprender el periódico como “un bazar” en el 
que oferta y demanda se cruzan, asegurando excelentes rendimientos a la inversión. El tema fue, 
lógicamente, retomado apenas se inició el diario La Nación, en 1870: 
"El aviso no es otra cosa que la publicidad aplicada a la oferta y la demanda. Por medio de 
él se ofrece a millares de personas lo que en meses enteros no se podría verbalmente ofrecer, 
y se encuentra en un minuto lo que costaría días de prolija investigación encontrar. Ofrecer 
por medio del aviso es poner de manifiesto a la vista de miles de ojos el almacén que sólo 
ven los que pasan por su frente y que sólo saben lo que contiene los pocos que entran en él. 
                                                 
 
 
124 Entre las numerosas marcas de tales recursos, Mitre insiste en una carta publicada en el diario, en que su 
participación en la Sociedad Anónima es de sólo un diez por ciento (de ochocientos mil totales de composición del 
capital inicial), obtenidos por medio del remate de sus bienes personales.  
125 Mitre, Carta circular, Buenos Aires, 1° de enero de 1870, transcripta en: Mayochi, 1977: 318. 
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Buscar por medio del aviso lo que se necesita es traer a sí la oferta o tener constantemente a 
la vista las innumerables casas de negocios de todo el mundo. Considerada bajo este aspecto, 
la sección de avisos de un diario equivale a un bazar o una feria en que todo se encuentra, 
cruzándose la oferta y la demanda"126. 
Casi tres años más tarde, el tema continuaba en primera línea y se contaba con los 
primeros auspiciosos resultados. El 19 de septiembre de 1872 se informaba:  
"la gran cantidad de avisos, cada vez más crecientes, nos hace retirar del diario y pasar 
a una hoja suelta los materiales siguientes: documentos del Ministro de Justicia, Culto e 
Instrucción Pública, sobre la Biblioteca de San Juan. Otro sobre estudios científicos del 
doctor Stelzner, de la historia natural en Mendoza y San Juan, y un acuse de recibo del 
Enviado Extraordinario de Chile sobre canje de libros de ambas repúblicas. Noticias del 
Rosario, Córdoba, Perú, Estado Oriental, y otras extranjeras, y la "condenación" de Aben 
Xoar (…) dando así más espacio a este diario para dar cabida en parte a la inmensa cantidad 
de avisos que no podemos insertar tanto por abundancia de estos como de otros 
materiales"(La Nación, 19 de septiembre de 1872: 1). 
 
Si bien Mitre prometió una oposición “no radical”, evitando "…programas negativos y 
por lo tanto infecundos…”127, ya en 1869 las relaciones con la presidencia Sarmiento eran muy 
malas y tensas. La alianza del sanjuanino con el autonomismo bonaerense que lideraba el 
vicepresidente Alsina dejaba al mitrismo políticamente aislado y en extrema minoría. Debido a 
ello, bastó aguardar al número 5 de La Nación para hallar un enfrentamiento a mandobles 
discursivos típicamente faccionales: acusaciones cruzadas de corrupción, cobardía, defección, 
despilfarro en los gastos en el gobierno, etc.  De este modo, la prometida imparcialidad crítica 
del diario debería esperar no algunos números sino años. En 1874, la repetición del aislamiento 
político mitrista en el colegio electoral llevó a sus fuerzas a optar por el levantamiento armado 
con jefatura militar de Mitre. Atrás queda la expresión "la peor de las votaciones legales vale más 
que la revolución"128. Si bien en estos años el conjunto de la prensa porteña va hallando en su 
                                                 
 
 
126 La cita proviene de La Nación, un siglo en sus columnas, (1970: 232), editado por el propio diario en homenaje 
a su historia. Se indica que la cita es de 1870, pero no especifica número ni fecha de publicación. Adolfo Mitre había 
citado un fragmento muy similar publicado en 1857 en Los Debates: "Es un hecho demostrado que el anuncio es el 
medio más poderoso de multiplicar las transacciones, y que todo dinero empleado en anuncios es como un capital 
puesto a interés que reditúa cuatro veces el interés corriente (…) la sección de avisos de un diario equivale a un 
bazar o una feria en que todo se encuentra, cruzándose la oferta y la demanda" (Mitre, 1943: 132). 
127 Agregaba: “(…) En tal sentido estaremos siempre de lado de los que profesan y defienden nuestros principios, 
sean gobierno o pueblo, y estaremos en contra de los que los violen o comprometan sean gobierno o pueblo" (Nota 
editorial de La Nación, 4 de enero de 1870). 
128 "Es natural; está dentro de la lógica de los acontecimientos que el diario del jefe de los ‘nacionalistas’ se convierta 
en el órgano de su partido. Insensiblemente, involuntariamente, 'la tribuna de doctrina' vuelve a la lid" (Mitre, A., 
1943). 
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agenda temática el espacio para secciones a salvo de la lógica faccional129, el núcleo principal 
del contenido del diario sigue siendo sus artículos editoriales y polémicos -de posición, opinión 
y argumentación política-, y en este sentido La Nación de 1874 no "vuelve a la Lid", como 
expresa el comentario apologético de Adolfo Mitre (1943): aún no la ha dejado atrás.  
Hacia noviembre de 1874 la derrota del mitrismo es completa: se rinden sus últimas 
fuerzas, quedando sin oficialidad afín en mar y en tierra; sus periódicos afines, clausurados; sus 
partidarios, expulsados de cargos en el Estado; sus locales, cerrados; sus militantes, muertos, 
desterrados, proscriptos de la política, dificultadas sus actividades económicas. Mitre es 
condenado al pelotón de fusilamiento, luego se le conmuta la pena, finalmente se lo indulta. A 
comienzos de 1875 se descomprime la situación permitiendo a los diarios mitristas volver a 
circular. Finalmente, la política de Conciliación de los Partidos promovida por el presidente 
Avellaneda da frutos en 1877, abriendo las puertas de la recuperación del camino de la 
institucionalidad, aunque no faltarán estallidos violentos de impacto nacional (1880, 1890, 1893), 
provincial y local en los años siguientes.  
Como signo de los tiempos, desde entonces y hasta el retiro de Mitre de la política (en 
1901), sus esperanzas de recuperación del poder se vieron frustradas, su influencia política 
decreció y sus combates electorales arrojaron derrotas. Y a la inversa, su diario fue aumentando 
tiradas, contrataciones de avisos y prestigio en la sociedad civil130.  
                                                 
 
 
129 Ya en décadas anteriores se habían separado como secciones “objetivas” las de documentos oficiales (publicidad 
de los actos de gobierno), los avisos y la información estadística comercial, demográfica y de transportes. Más 
recientemente comenzaba a notarse un alejamiento de la lógica faccional para la revista de periódicos extranjeros 
(aunque se mantendrían debates sobre posiciones argentinas respectos de algunos tópicos como la guerra de Cuba, 
la invasión a México por Francia, etc.), la sección de literatura, y las notas actualmente agrupadas como “sociales”, 
en las que se ponía aspectos de la participación de familias en espacios públicos de la ciudad, pero se consideraba 
muy impropio hacer uso de asuntos íntimos como parte de los combates políticos, al menos en la prensa “seria” (los 
pasquines anónimos, en ocasiones seudónimo de algún diario serio, continuaron con sus insultos, denuncias de 
infidelidades matrimoniales y otras bajezas). También se va configurando la diferenciación de artículos doctrinarios 
muy generales referidos a las grandes líneas de construcción del Estado (educación, ferrocarril, inmigración, etc.). 
a historia y geografía, jurisprudencia y legislación, y divulgación científica (Cfr. Halperín Donghi, 1985; Moyano, 
1996; 2008; Moyano y Ojeda, 2003).  
130 Cfr. Moyano (2008). Existen antecedentes históricos en los que, durante la amalgama histórica de las sociedades 
civiles, los actores políticos derrotados y subordinados a un heterogéneo esquema de hegemonía son los que primero 
consolidan sus prácticas y medios de prensa estables, como lo demuestran, por ejemplo, las innovaciones y logros 
periodísticos de las fracciones conservadoras del parlamento británico tras la victoria de los Whigs luego de la 
Gloriosa Revolución de 1688. También puede observarse en la consolidación de cuatro empresarios periodísticos 
principales que lograron equilibrar sus acuerdos y subordinaciones a Napoleón con su capacidad de crecimiento y 
eliminación del exceso de competencia heredado de la Revolución, lo que les permite hacia 1810 ser dueños del 
espacio periodístico parisino. Lo mismo puede decirse del empresariado periodístico francés tras los hechos 
revolucionarios de 1830 y 1848, etc.  
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Las décadas anteriores habían quedado regadas de eventos traumáticos: fusilamiento de 
Dorrego, asesinato de prisioneros, el terror de 1840, la ejecución de antirrosistas con métodos 
crueles, el asesinato de rosistas luego de Caseros, la captura y ejecución en masa de los alzados 
al mando en Jerónimo Costa en 1856, la masacre de Cañada de Gómez en noviembre de 1861, 
etc. Todavía en 1873, los últimos restos de las fuerzas federales de López Jordán son destrozados 
en Entre Ríos. Pero el alzamiento de 1874 no concluye en el fusilamiento de prisioneros ni el 
aniquilamiento de los alzados, ni la destrucción de su retaguardia social. Por el contrario, Mitre 
está en prisión unos meses y recupera su libertad. Se está abriendo una nueva etapa en la que se 
busca dirimir la primacía política en el marco de un mismo bloque histórico de poder cuya 
identidad se forja en estos tiempos131.  Los derrotados son imprescindibles en ese nuevo orden 
hegemónico; lo que se dirime es su rol en el bloque dominante, y ese rol, de participación 
subordinada, queda claro en noviembre de 1874, abriéndoseles las puertas de un rol decisivo en 
el periodismo moderno constituido a la par de la forja del Estado moderno y de la nacionalidad. 
Apenas 25 años después La Tribuna y El Nacional, los dos grandes diarios surgidos de Caseros, 
voz de las fuerzas triunfantes del Partido Nacional y del Partido Autonomista Nacional, habrán 
desaparecido. Los dos diarios nacionales de mayor tirada, prestigio, infraestructura e ingresos 
serán para ese entonces La Prensa y La Nación, órganos de los derrotados de 1874.  
 
 3.5.3.2. De la derrota militar al éxito empresarial (1875-1898) 
 
Al estallar la revolución de 1874 todos los cuadros periodísticos del mitrismo van a 
combate. Sus medios cesan, por decisión propia o clausura. En ellos actúan todos los grandes 
                                                 
 
 
131 Las guerras civiles rioplatenses ocurridas entre la revolución de independencia y la Organización Nacional 
consolidada en la década de 1880 tuvieron uno de sus ejes principales en el dominio de la única aduana significativa 
para el comercio de ultramar por parte de la ciudad y provincia de Buenos Aires. De allí que comerciantes de la 
ciudad-puerto como ganaderos de la pampa húmeda más inmediata contaron con la enorme ventaja no sólo de tal 
manejo sino de una región económicamente privilegiada por su fertilidad y por su cercanía al puerto, y esta 
comunidad de intereses mantuvo unidas sus expresiones políticas, llevándolas al triunfo y hegemonía sobre el resto 
de las provincias. Pero la elecciones de 1868 y 1874 mostraron una creciente cercanía de los intereses agrarios 
bonaerenses (expresados fundamentalmente en el autonomismo) y los intereses agrarios que crecían en riqueza y 
poder en el resto de las provincias, dejando a los comerciantes del puerto por primera vez en radical minoría. El 
resultado del levantamiento e 1874 confirmó que tal condición de minoría no se podría romper ni electoral ni 
militarmente. De controlar la aduana y el único aparato estatal capaz de emitir regularmente papel moneda –y con 
ello, de asegurar una inversión en transporte, armamento e infraestructura muy superior al conjunto de las provincias- 
la burguesía comercial que representaba el mitrismo pasó a conformar una fracción minoritaria en la consolidación 
del régimen parlamentario de gobierno. La burguesía agraria comenzó a identificarse política, social y culturalmente 
como una clase nacional a pesar de su heterogeneidad, y se encolumnó en la modernización hegemonizada por el 
Partido Autonomista Nacional.  
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protagonistas de la modernización periodística de fin de siglo asentada en el mercado. Si todavía 
la prensa es –a pesar del manifiesto fundacional de La Nación- de combate, la ciudad cuenta con 
práctica periodística y público lector de varias décadas. La Nación, de hecho, lleva continuidad 
de publicación por casi quince años. De allí la posibilidad de plantear innovaciones discursivas 
basadas en la plataforma de dicha experiencia lectora, incluso en aspectos de la incipiente 
comunicación visual del diario: al dejar en blanco un amplio segmento de columna en la sección 
política donde debería haber texto, apela al carácter llamativo de esa diferencia donde era ya 
esperable continuidad132.  
A pesar de lo abrumador de la derrota (militar, política, de pérdida de libertad de sus 
dirigentes, destierros, pérdida de publicación de sus medios, pérdida de casi todos los cargos 
públicos ocupados, etc.), entre 1875 y 1878 el mitrismo logra detener su sangría: La Nación y La 
Prensa son autorizados a retomar su publicación; Mitre recibe el indulto que lo salva primero del 
pelotón de fusilamiento y luego de la cárcel; grupos en el destierro dentro y fuera del país se 
reconstituyen; las negociaciones comienzan, dando lugar a la política de Conciliación133 con el  
Partido Autonomista Nacional que sostiene al gobierno de Avellaneda. Los staff de La Nación y 
La Prensa se recomponen, participan en la negociación y facilitan el retorno de desterrados.  
Entre ellos, por ejemplo, protagonistas de la siguiente etapa de La Prensa, como Estanislao 
Zeballos, Adolfo E. Ávila y Cosme Mariño; de la Revista Criminal, como Pedro Bourel; de La 
Nación, como Antonio Ojeda, los Mitre o José María Gutiérrez.  
Zeballos había pasado de colaborador de confianza de Paz134 en los primeros años ’70 a 
preso en 1874. De allí, a empleado en el sector privado. Con la Conciliación pudo reingresar a la 
actividad política y a La Prensa, donde alcanzó los cargos de redactor jefe y de director, y donde 
publicó en 1878 –apenas iniciada la Conciliación y a pedido del Ministro de Guerra Julio A. 
Roca- La Conquista de Quince Mil Leguas, cuyo rol fue decisivo en el apoyo parlamentario a la 
                                                 
 
 
132 En el quinquenio siguiente (el diario reaparece en 1875, concluido el conflicto con la completa derrota mitrista), 
el cambio del tamaño del tipo, la colocación de renglones en posición vertical, el uso de espacio en blanco en avisos 
por palabras, comenzarán a explorarse, primero en forma excepcional, luego en forma más regular, tanto en avisos 
como –poco después- en contenido periodístico. 
133 La Conciliación fue el conjunto de medidas del gobierno de Avellaneda orientado a concluir el conflicto de 1874, 
por medio de la amnistía a los alzados, la incorporación de figuras mitristas a listas de unidad para la cámara de 
diputados y para el propio gabinete de ministros, etc.  
134 Tuvo un rol aplaudido como colaborador de Paz durante la epidemia de 1871 y fue un importante líder estudiantil; 
ingresó a La Prensa poco antes del catastrófico alzamiento.  
 La incorporación sistemática de la imagen visual a la prensa diaria argentina: 1894 - 1904 
 
 
 
Alejandra V. Ojeda 135 
Campaña del Desierto135. Llegado Roca a la presidencia, Zeballos consolidó su rol intelectual, 
periodístico y de funcionario, llegando a publicar una de las revistas intelectuales más 
importantes de comienzos del siglo XX (Revista de derecho, historia y letras, 1898-1923).  
Cosme Mariño, primer director de La Prensa, radicó en el sur bonaerense, en Dolores. 
Allí aloja a desterrados de la revolución de 1874. Entre ellos a Pedro Bourel, que será su contacto 
con Paz y el mitrismo en esos años. Con Bourel Mariño hará negocios, incluso un periódico local, 
e iniciarán una larga relación de vinculación con el espiritismo kardeciano.  
Adolfo E. Dávila, amigo personal de José C. Paz y miembro de otra familia tradicional 
del interior completa sus estudios de derecho y se incorpora a La Prensa, realizando una carrera 
periodística que lo llevará en el futuro a la dirección, y luego, bajo la dirección de Ezequiel Paz, 
al cargo de Jefe de Redacción.  
Bourel había iniciado su experiencia periodística en la policía. En 1871 colaboraba con 
la Revista de Policía, dirigida por Daniel Flores Belfort (1871-72). En 1873 funda la Revista 
Criminal. Además de su interés por las nuevas teorías criminalísticas y por el relato de 
información sobre actividades criminales, de policía y judicial, Bourel se interesó rápidamente 
por la técnica del retrato criminal, tanto dibujado como fotográfico, por sus implicancias 
criminalísticas. De este interés nacería su aplicación en la revista, y más adelante en 
emprendimientos periodísticos con temas civiles. La fotografía policial, pionera en la presencia 
de la técnica en el mundo gráfico, apareció primero por medio de su inserción (pegado) en un 
espacio en blanco asignado expresamente en una página impresa, para su pegado manual, una 
por una. Luego se incorporaron litografía y grabados, y este carácter pionero se mantuvo incluso 
con la irrupción del fotograbado.  
Tras el ostracismo político vivido en Dolores, apenas asentada la Conciliación, Bourel 
retorna a buenos Aires. Pero ahora ya no pertenece al ámbito policial, y su interés pionero por la 
técnica de reproducción gráfica de retratos se traslada a otro ámbito en el que pone esperanzas –
                                                 
 
 
135 La campaña promovía dejar atrás la estrategia de contención defensiva desplegada por Alsina, optando en cambio 
por avanzar hasta los puntos clave de comunicaciones y abastecimientos de las tribus dedicadas al saqueo en las 
regiones pampeanas. La campaña se desarrolló es su tramo principal durante 1879 y 1880, asegurando el control de 
los grandes ríos y valles del norte patagónico, anulando así la retaguardia de los malones y llevando al control pleno 
del Estado argentino de toda la Patagonia, proceso que se completaría en 1884 con la creación de la Prefectura de 
Ushuaia y la toma de las últimas regiones cordilleranas en manos de núcleos mapuches al mando de Cafulcurá. La 
jura de lealtad a la bandera por este último y su aceptación del rango de coronel en el ejército nacional en 1884 cerró 
el ciclo de combates en el sur.  
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certeras por cierto- de éxito: la publicación de una revista especializada en reproducción de 
imágenes, semejante a las que han mostrado tanto éxito en Europa y los Estados Unidos. La 
llamará La Ilustración Argentina y su primer número se publicará en 1881. En la década 
siguiente, ya superada la crisis del ’90, Bourel se encontrará con Adolfo Dávila para participar 
en un segundo proyecto: La Ilustración Sudamericana, que alcanzaría nuevas cotas de 
innovación.  
Paz se exilió en Montevideo, Mitre permaneció preso casi un año, por lo que, al concluir 
la suspensión de los diarios, la dirección debía ser asignada a figuras suplentes de los verdaderos 
jefes de cada diario. La Nación designó a Antonio Ojeda, quien cumplió funciones entre 1875 y 
1882, con supervisión de José María Gutiérrez y el propio Bartolomé Mitre. Ojeda era una figura 
del interior (Salta) que no convocaba los rencores faccionales en la escala que sí lo hacían los 
apellidos del liderazgo del alzamiento. En la nota necrológica que le dedicaría La Nación tras su 
fallecimiento, se explicita su rol: “…tratábase de una representación y no de una sustitución de 
persona"136. La Prensa designó a Adolfo Dávila, hombre de confianza de Paz, cuya duración en 
el cargo fue, también, más extensa que el período de mayor proscripción política. Fue entonces 
cuando ambos diarios buscaron consolidar su estrategia de anclaje en la empresa privada 
sostenible y rentable con suscripciones y avisos137. La Nación dio por concluida la etapa de 
Sociedad Anónima y se explicitó que el diario pertenecía en exclusividad a Mitre. Así, en 1879, 
la Sociedad publica en el diario:  
"…aun cuando no ha expirado el término en la escritura antes referida, los accionistas 
han resuelto dar por terminada la Sociedad desde esta fecha, como lo establecen por la 
presente escritura; que en esta fecha y por este acto enajenan todas las acciones al Brigadier 
General Bartolomé Mitre, (...) debiendo hacerse cargo (...) de todo el Activo y Pasivo de la 
Sociedad, quedando desligados los demás accionistas de toda responsabilidad por razón de 
los negocios que en adelante se practiquen". 
 
                                                 
 
 
136 Cfr. La Nación, un siglo en sus columnas, 1970: 23. 
137 En las semanas previas al alzamiento de 1874, ambos diarios rondaban los 2500 ejemplares por número, cifra 
sumamente exitosa para la época. Cuando La Nación abrió sus puertas tras la clausura, en marzo de 1874, superó 
los diez mil ejemplares en su primer día. Complementariamente, a lo largo del lustro 1871-1876, cuando la parte 
administrativa estuvo a cargo de José María Buyo y Emilio Mitre, se promovió la instalación de agencias en el 
interior del país y el gran Buenos Aires, asegurando captación de avisos en forma complementaria a las funciones 
de corresponsalía y distribución de ejemplares. En 1876 se tuvo que agregar en varias ocasiones una página adicional 
exclusiva para publicidad comercial.  
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Mientras tanto, las innovaciones empresariales completaban este perfil: en 1873 se 
inaugura el servicio sistemático de corresponsalía desde Europa, con una oficina en Lisboa y otra 
en Montevideo (Cfr. Mitre, 1943)138. En 1877:  
 "… La Nación contrata un servicio especial de la agencia Havas-Reuter, y el 17 de 
julio de ese año el pueblo de Buenos Aires goza por primera vez de la emoción, alborozada, 
de saber a ciencia cierta lo que ha ocurrido veinticuatro horas antes en Europa..." (Mitre, 
1943). 
 
A fines de esta década Mitre había logrado reingresar legalmente a la política, 
reintentando de inmediato una estrategia para el retorno a la presidencia, pero a su vez se ocupó 
de orientar su diario hacia una fuerte modernización empresarial, a cuyo cargo pondría a sus 
hijos. José C. Paz contaba desde los inicios de La Prensa con un apoyo económico cuyo impacto 
político sería elevado: Ataliva Roca, hermano del futuro presidente, ministro de guerra en 1879 
cuando comandó la campaña del desierto. Gracias a este contacto y al gran impacto del libro de 
Zeballos, pudo ascender al parlamento en 1879, y en la década de 1880, a la diplomacia que lo 
llevaría a Europa, donde extremó sus contactos comerciales y negocios particulares, a la par de 
su rol de funcionario.  
Julio Argentino Roca obtuvo una arrolladora victoria en las elecciones presidenciales de 
1880. Una vez más, el triunfo electoral llegó atravesado por un levantamiento, pero de magnitud 
menor que el de 1874. Roca portaba una brillante carrera militar: había derrotado y prácticamente 
aniquilado a las caballerías de López Jordán en la batalla de Ñaembé, en 1871, había cumplido 
un rol clave en la derrota militar de Mitre en 1874, y había entretejido alianzas políticas que lo 
llevaron al ministerio de guerra en la presidencia Avellaneda. Desde allí planeó, promovió y 
logró poner en marcha la expedición al desierto de 1879, duplicando la superficie controlada por 
el Estado, y dejando al mismo a un paso del control completo del territorio patagónico, objetivo 
que se lograría durante su presidencia.  Con tales logros en su haber, su candidatura se tornó 
imparable, y con su triunfo, los negocios de los Mitre y los Paz alcanzarían un nuevo record, pero 
al costo, para el mitrismo, de postergar una vez más sus aspiraciones, para descubrirlas 
definitivamente perdidas en los años ’90. Así, con “el 80”, la asunción de Roca, la federalización 
de Buenos Aires y la apertura de un ciclo roquista de un cuarto de siglo, los destinos políticos y 
                                                 
 
 
138 La recolección europea era por cartas. También lo era el envío a Montevideo, donde el corresponsal transmitía 
por telégrafo a Buenos Aires.  
 La incorporación sistemática de la imagen visual a la prensa diaria argentina: 1894 - 1904 
 
 
 
Alejandra V. Ojeda 138 
empresariales de Mitre comienzan a tomar rumbos distintos, si bien Mitre hasta su muerte -y aún 
después-, nunca dejó de ser uno de los referentes políticos más importantes del país y La Nación, 
nunca dejó definitivamente de expresar la línea política de su partido. Pero su éxito como 
empresario al amparo de la consolidación de un Estado nacional que él ayudó a formar, dependía 
de un ámbito de legitimación ya separado del que podía devolverlo a la cúspide del poder. Para 
Paz y La Prensa la situación no era diferente, pero Paz tenía mucho más asumidos, dados sus 
antecedentes políticos, sus límites en ese campo, plenamente satisfechos con una vida de 
embajador y empresario. 
Apenas iniciado el ciclo roquista, La Nación reconoce en su notable mejora empresarial 
los cambios en curso:  
"Hemos tenido que doblar el tamaño del suplemento que cotidianamente acompañara 
a nuestro diario, para poder dar salida a la gran cantidad de avisos recibidos y a diversos 
materiales de interesante lectura(...) La Nación de hoy lleva 32 columnas de avisos, ejemplo 
único en los diarios del Río de la Plata. Con sólo avisos habría para llenar completamente 
este diario (...) lleva a la vez Variedades, Literatura y Biografías, etc, etc, aparte de los 
escritos sobre política, de la crónica parlamentaria y de las noticias locales y del resto del 
mundo" (La Nación, 29 de agosto de 1880).  
 
Con estos resultados, el lugar de La Nación y La Prensa comienza a perfilarse: las más 
grandes empresas periodísticas del país. La República, de Manuel Bilbao, desaparece en 1881 
después de más de una década de continuidad. La Tribuna y El Nacional comienzan su 
decadencia.  
A la inversa, nuevos diarios surgidos en la década, como El Diario, de Laínez, basarán 
su éxito en la copia sistemática de los avances comerciales, periodísticos y estéticos de “los dos 
grandes diarios porteños” ahora La Nación y La Prensa, y ya no El Nacional y La Tribuna.  
Tanto la búsqueda de ampliación de públicos más allá de la política como la imitación de 
modelos comerciales exitosos en países más avanzados industrialmente, hacen que en torno al 
’80 se generalicen nuevos subgéneros periodísticos y propuestas de prensa con ilustraciones, 
fenómeno que a su vez habilita cambios en las prácticas del oficio periodístico, y en los 
públicos139. 
                                                 
 
 
139 Jorge Rivera (1968, 1998, 1990) se ocupa de este particular momento en el que se constituye lo que él denomina 
“profesionalización” de los periodistas, esto es, el surgimiento de nuevos actores sociales formados en el joven 
sistema de educación formal argentino –alcanzando el actual nivel de escuela secundaria- cuyas aspiraciones en el 
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Estos cambios también afectan la cotidianeidad del trabajo de preparación de artículos, y 
de armado. En las décadas anteriores, uno de los problemas era la insuficiencia de material que 
pudiera poner en riesgo al periódico de tener que imprimirse con alguna parte en blanco. La 
solución a ello solía ser la extensión de último momento de un artículo, y más aún, la previsión 
de algunos materiales de reserva para la ocasión. En la década de 1880, en cambio, el problema 
comienza a invertirse, y no es raro que una nota o un capítulo de folletín se corte por falta de 
espacio, o posponga la publicación de un episodio, pues se multiplicaba la cantidad de avisos140. 
Por ello en este período la división temática es mucho más completa que en los anteriores. La 
sección editorial está mejor delimitada y separada taxativamente del resto, y se identifica ya así 
"El editorial". Los telegramas ya conforman una sección aparte. Y se estabiliza una sección 
específica –“Campo neutral”- para la opinión libre, en que se publica cartas de diverso origen, 
artículos de debate, etc. Su título expresa con mucha claridad el grado de disolución del 
faccionalismo en prensa. A su vez la totalidad de nuevas secciones se encuentra a salvo de los 
vaivenes de la política de enfrentamiento e incluso va conformando sub-géneros. 
                                                 
 
 
oficio de la pluma son fundamentalmente “vivir del oficio” asalariado o pago por tarea puntual, en contraposición a 
los escritores de elite cuyas motivaciones excluían la necesidad de ganarse el pan con ello, sino que priorizaban su 
función política, religiosa, moral o de prestigio social y cultural. Este nuevo tipo de escritor se adapta a las rutinas 
industrializas: "…Un escritor asalariado y que trabaja bajo las presiones de la 'Literatura industrial', como Eduardo 
Gutiérrez, responde de manera cabal a la nueva configuración de la sociedad argentina y a las no menos novedosas 
exigencias de una industria cultural que ya posee un público perfectamente definido y devoto”. El mismo cambio se 
observa en el polo receptor:  "El impacto demográfico de la inmigración y los primeros resultados de la 
política de alfabetización impulsada por el liberalismo dan origen a un público con apetitos y necesidades hasta 
entonces desconocidos. Los lectores de los folletines de Gutiérrez, Llanos y Barreda no son los mismos, por cierto, 
que consumían unas décadas atrás los novelones de Montepin y Soulié, ni son tampoco los jóvenes intelectuales del 
Ateneo, que discuten Baudelaire, a Zola y a Darío”. Comienzan a coexistir, redimensionando el circuito hasta 
entonces clásico de la lectura, un público con tradición literaria (especialmente francesa) que se nutre con los surtidos 
catálogos de las grandes librerías porteñas de Joly, Espiasse, Jacobsen, Brédhal, Moen y Lajouanne y un nuevo 
público que devora los folletines de La Patria Argentina y más tarde los novelones de centavos y los cuadernillos 
gauchescos que editan Tomassi, Rollieri, Matera y otros pioneros de la edición popular". Gutiérrez había alcanzado 
un éxito formidable con su publicación de “Juan Moreira” como folletín en el diario La Patria Argentina, entre 1879 
y 1880. 
140 En 1882, según registra Galván Moreno (1944:234) se registran 103 altas de periódicos. Si bien muchas de ellas 
son publicaciones menores y/o efímeras, a las que se agregan las crecientes publicaciones sectoriales especializadas, 
la lista de diarios, periódicos y revistas “serios” es enorme, y esto no obsta para que, en un marco de fuerte 
competencia, el mercado continúe su tendencia expansiva, y los ritmos político electorales la potencien. La cantidad 
total de diarios que duran más que un ciclo electoral ya es el doble que en la época de Rosas (6), y ya ninguno de 
ellos pertenece o recibe la totalidad de su ingreso del Estado. Los avisos aumentan en tamaño y ocupación de ancho 
de columna, lo que aumenta su precio, y el promedio de ocupación de la superficie impresa pasa de un cuarto a cerca 
del 40 por ciento en los diarios más exitosos, aunque en muchos números esta proporción sube aún más, en un 
contexto de aumento de la cantidad de pliegos por número, y de aumento del precio de los avisos, tanto los basados 
en texto como los que contienen imágenes.   
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En tal contexto, la innovación tecnológica apuntaba al aumento de la superficie de 
impresión (La Nación, por ejemplo, adquiere nueva maquinaria en abril de 1881). Pero las 
búsquedas de estos grandes diarios se orientaban, por ahora, no al aumento de la cantidad de 
páginas, sino al de la superficie por pliego, llevando la hoja al gigantismo. No se preveía, aún, el 
enorme poder de las rotativas que harían obsoletos tales formatos.  
También se adquirían materiales norteamericanos. Si bien Mitre tenía negocios con 
Hachette, hizo en más de una ocasión negocios de compra de material estadounidenses. Paz, en 
cambio, priorizó material europeo, no por falta de contacto, como le demostrará, hacia fin de 
siglo, la compra del ascensor del nuevo edificio del diario directamente a una compañía 
estadounidense. El 17 de enero de 1880, La Nación dio a publicidad una de sus tantas 
renovaciones:  
"El establecimiento de la empresa ha enriquecido el departamento de obras con todo 
género de materiales y útiles de imprenta, en una variedad y profusión que lo colocan en 
primera línea entre los existentes, habiendo adquirido sus tipos, máquinas, papeles, tinta, 
etc., directamente en las mejores fábricas de Europa y los Estados Unidos." 
 
Se puede apreciar cómo Estados Unidos había comenzado a ser un referente a nivel 
tecnología, puesto reservado durante el anterior período y en forma exclusiva a Europa. De todas 
formas, cuando de grandes maquinarias se trataba, el foco de referencia continuaba siendo París. 
 " Por fin recibimos ayer el aviso que con tanto interés esperábamos (..) La nueva 
máquina pedida para este diario a la casa Alauzet, de París, estará en nuestro puerto en tres 
o cuatro días (...) Podemos, pues, anunciar, desde ahora, que antes de un mes La Nación 
comenzará a imprimirse por esa nueva máquina, que reúne todos los perfeccionamientos 
que el arte tipográfico ha alcanzado, y cuyo tiraje le permitirá responder debidamente a su 
circulación actual y a la creciente protección popular"(La Nación, 9 de abril de 1881). 
 
Las maquinarias parisinas, a partir de la década del '70 y con la incorporación del papel 
continuo, habían alcanzado la capacidad de tirada de las norteamericanas. Pero el mercado, las 
técnicas y la competencia crecían en forma ininterrumpida. El espacio impreso, hacia los '80, era 
tomado en cuenta de manera diferente que en el período anterior. Ya no daba lo mismo la cantidad 
de superficie empleada: cada centímetro tenía su precio141. También el tiempo había comenzado 
a ser mercancía, y de una manera muy veloz. Lo oneroso no era tanto el costo del tiempo 
empleado en la elaboración del periódico, sino el posible atraso relativo respecto a los otros 
                                                 
 
 
     141 En la edición aniversario La Nación, un siglo en sus columnas (1970) se reproduce los precios publicados en la 
edición del 9 de abril de 1881: Cartel ¼ de Oficio: 170$. Recibos: 8° de oficio (quinientos): 60$; millar: 100$; 
tarjetas de visita: 100: 30$; tarjetas de comercio, 100: 40$, memorándum 500: 70$. 
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diarios, en la salida y en las limitaciones para incorporar material más cerca de la hora del cierre. 
En función de este horizonte, se tornó imprescindible incorporar la tecnología que en Europa y 
Estados Unidos ya había alcanzado amplia difusión: la rotativa.  
Por ello La Nación preparó, apenas recibidas las nuevas máquinas, un nuevo esfuerzo de 
actualización. Cuatro años más tarde, el diario traslada su sede a calle San Martín, el 16 de abril 
de 1885. Inauguró allí su primera máquina rotativa, con la que el rendimiento llegaba a los ocho 
mil ejemplares por hora. Poco después, en el segundo semestre, se instaló una segunda rotativa 
de similares características, una Marinoni, importada de París. Se instalaron también talleres de 
estereotipia, y el clisé de La Nación pasó a ser el más grande del mundo utilizado hasta ese 
momento en la impresión cotidiana: 94 cm de alto por 62 de ancho, a nueve columnas de seis cm 
cada una. El tamaño de la caja -superficie impresa- era de 85 cm de alto 57 de ancho. El nuevo 
clisé fue presentado al público lector y a los anunciantes a comienzos de 1886 –se acostumbraba 
presentar los cambios en la primera edición de enero- y su utilización habría de durar hasta 1893, 
a pesar de las no pocas quejas de los lectores por la dificultad para leerlo con comodidad. Así 
como en 1886 La Nación mostraba orgullosa su monumental tamaño, desde enero de 1894 
reduciría el pliego exactamente a la mitad –pero con más páginas- como signo de los tiempos142. 
Las nuevas máquinas Marinoni cuadruplicaron la capacidad de impresión, dejando 
definitivamente atrás las máquinas “de reacción”.  
La Prensa alcanza esta punta tecnológica poco después, cuando inaugura su nuevo 
edificio en 1898, sobre la recién inaugurada Avenida de Mayo, con una rotativa Hoe capaz de 
                                                 
 
 
142 Este tamaño –94 por 62 cm- fue, en efecto, el más amplio del mundo en impresión de diarios a lo largo de un 
período largo de publicación regular, en este caso, ocho años (1886-1893). Existieron, sin embargo, números 
extraordinarios y publicaciones por períodos breves que alcanzaron y aún superaron este enorme tamaño. Tal fue el 
caso del curioso número único del estadounidense Illuminated Quadruple Constellation, de 1859, cuyas hojas 
alcanzaron... ¡118cm de ancho por 126 cm de alto! (Cfr. Hudson, 1873). Estos pliegos megalómanos 
correspondieron al momento final de una tecnología de impresión que permitía más contenidos y avisos por medio 
de la ampliación de la superficie del pliego. La revolución tecnológica de las rotativas permitió pronto aumentar la 
cantidad de pliegos en las tiradas diarias sin atrasar la salida del diario, lo cual pronto permitió volver a tamaños más 
amigables para la lectura, manipulación y guardado de los diarios. Este lugar de “único en el mundo” fue 
reivindicado por La Nación como probable. Al despedir el gran pliego en un artículo titulado del  “La Nación 
Grande”, se indicaba: "Pero la gran página de La Nación, atípica en el periodismo argentino y tal vez en el universal, 
incorporada a la historia de un importantísimo período de nuestra vida nacional, tenía necesariamente que 
desaparecer, más temprano o más tarde, por grandes que fuesen sus títulos... (...) La mata, pues, a la gran página, su 
propio progreso, y surge en su lugar la que hoy sale a circulación y lleva estas líneas a los lectores (…) ganándose 
algún espacio sobre las cuatro páginas antiguas, en las ocho que las reemplazan, y pudiéndose agregar cuantas sean 
necesarias para atender debidamente las diarias exigencias de la publicidad"  (La Nación, 1° de enero de 1894). 
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imprimir hasta 210.000 ejemplares de 24 páginas por hora, previendo –certeramente- que la 
expansión sería aún mayor en la década siguiente.    
La composición se continuó realizando a partir del arte tipográfico tradicional (las 
linotipos serían incorporadas 1901). Las imágenes, aun cuando se incorporó artistas brillantes y 
expertos, siguieron presentando problemas. Como se verán en capítulo siguiente, la resolución 
definitiva llegaría recién hacia 1903. Si bien se había podido mejorar la definición a partir de la 
utilización de materiales más resistentes en los clisés y el ajuste de los procesos químicos de 
grabado. De todas formas, la construcción de la ilustración continuaba siendo manual por 
completo. La confección de la matriz se realizaba a través de un proceso fotoquímico, pero 
también con una intervención manual determinante. La mayor independencia -aunque no total- 
de la mano humana se daba en la etapa de impresión, que se efectuaba mecánicamente. 
En La Prensa se consolida la dirección de Dávila, quien sigue al pie de la letra las 
indicaciones de Paz. En La Nación, Ojeda es remplazado en 1883 por Bartolomé Mitre y Vedia 
("Bartolito", hijo del general), mientras comenzaba a foguearse también en las artes de dirección 
Emilio, su hermano y también futuro director (desde 1894). Es Bartolito quien innova emulando 
los avances empresariales de la prensa europea y estadounidense, buscando una relación con el 
público a partir de contenidos amenos y accesibles para un amplio público no preocupado sólo 
por los grandes contenidos político-doctrinarios (Rivera, 1968, 1998).  
Este proceso no estuvo exento de nuevas conflictividades políticas. El candidato 
oficialista para suceder a Roca en 1886 (dado que no había posibilidad de reelección presidencial 
según la Constitución Nacional de 1853) fue Miguel Juárez Celman, cuñado del presidente 
saliente. Su triunfo, rodeado de acusaciones de fraude y nepotismo, fue contundente. Si bien Paz 
posee una relación más cercana al roquismo en comparación con Mitre, no pierde sus simpatías 
por Mitre y su disposición a combatir con la pluma a quienes le combatían. De allí que ambos 
deberían posponer otros seis años sus aspiraciones. La relación con el roquismo en términos de 
discurso de prensa fue ambivalente: se lo criticaba en numerosos puntos, pero se le reconocía 
pertenencia a un marco común, y en particular, se le agradeció su rol en las gestiones a favor de 
la Conciliación en la década de 1870 y el reingreso de los mitristas a la política y al funcionariado, 
aprovechando sus vínculos sociales, incluido su paso por el Colegio Histórico del Uruguay donde 
había trabado relaciones de afecto con notorios federales, incluidos los López Jordán a los que 
debió combatir. La relación con Juárez Celman, en cambio, estuvo signada por el deterioro 
político y económico del gobierno a fines de la década, y que estallaría en 1890. Mitre estaría 
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nuevamente del lado de la revolución, pero simultáneamente, La Nación se había consolidado 
como rica empresa familiar.  
En la edición de fin de año de 1889 (número 5865), por ejemplo, La Nación anunciaba 
haber tirado 20.400 ejemplares, batiendo su propio récord. Al año siguiente, el 1° de junio, se 
inauguraban las nuevas máquinas impresoras dobles. Como sucedía también con La Prensa, la 
capacidad de las máquinas era aún muy superior a los requerimientos de impresión, pero en pocos 
años se verían desbordadas. En este caso, las máquinas poseían capacidad de adaptarse a tamaños 
distintos de papel, y eran capaces de imprimir 13.000 ejemplares de 16 a 32 páginas (aunque La 
Nación iniciaba el año con ocho páginas):  
 
 "Estas nuevas máquinas han sido, puede decirse, inventadas por La Nación, a fin de 
responder a las necesidades crecientes de espacio y rapidez de impresión. Era un 
desiderátum buscado con afán y con tesón por nuestra administración desde hacía 
muchísimo tiempo…" (La Nación, 1° de junio 1890).  
 
Pronto el pliego gigante pasaría de ser un factor de prestigio –y de practicidad económica- 
a un anacronismo. La Nación se jactaba de poseer el pliego de circulación regular más grande 
del mundo, pero la tendencia mundial era hacia la reducción de tamaños en beneficio del aumento 
del número de pliegos, mejorando así la comodidad del lector, la belleza del armado de página y 
la adaptación a las nuevas maquinarias. La edición de La Nación del 1° de enero de 1894, de 
gran significación simbólica porque es el momento de aplicación de las reformas, así como del 
remplazo de Bartolito Mitre por Emilio como director, se presentó con una contundente 
modificación en este sentido: el pliego se había reducido a la mitad, las páginas se duplicaban.  
Los avisos por palabras se trasladan a la primera página (en forma definitiva desde el 1° de 
septiembre), donde se mantienen por muchos años en ambos diarios (y por lo general, ocupan la 
siguiente y aún más). 
La edición especial de esta fecha incluyó un suplemento. De allí que totalizó 32 páginas 
(8 de la edición normal, 24 de suplemento, bajo el título "La república, La América y La Europa 
en el año 1893". Otras señales se acumulan: la tarifa publicitaria debe consultarse, ya no se 
publica diariamente. El aspecto visual de cada página también comienza a cambiar, aunque no 
en forma sistemática ni regular. El 22 de julio, la nota a página completa sobre la construcción 
del cementerio de la Chacarita aparece bellamente ilustrada con grabados en los cuales el espacio 
en blanco hace parte del sentido visual total de la página. La nota era especial y estaba 
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directamente relacionada con los intereses de Mitre –ingeniero civil y oferente de este tipo de 
obra- pero surge en el contexto de las preocupaciones por modernizar el aspecto del diario.  
 
A partir de ese mes la presencia de grabados continuó creciendo, y esto, como se verá en 
el capítulo siguiente, se relaciona directamente con la decisión empresarial de contar con un 
cuerpo regular de dibujantes143.  
La diversificación y el fin de la prensa mitrista de partido (1898-1909) 
En 1896, la política de acuerdo entre Carlos Pellegrini y Emilio Mitre permite el acceso 
al parlamento del segundo, habilita acuerdos electorales a escala provincial –sobre todo en la 
estratégica provincia de Buenos Aires- y promueve diversas líneas de colaboración que llevan al 
mitrismo a recuperar una añeja expectativa: una nueva candidatura de Bartolomé Mitre –esta vez 
exitosa- a la presidencia de la Nación.  
A diferencia de la década anterior –cuando La Nación disparó acres reproches a La 
Prensa y a los Paz por sus acuerdos con el roquismo logrados por fuera de la organicidad 
partidaria de la cual Paz provenía- ahora es La Nación la que aplaude entusiasta el acuerdo, y es 
La Prensa la que –aun apoyando- manifiesta reservas que en 1898 y 1898 le serán recordadas al 
mitrismo desde sus páginas, con el mismo tono acre recibido en el pasado.  
En cualquier caso, la victoria del roquismo sobre cualquier esfuerzo de agrupamiento 
opositor es contundente: 85,16 contra 14,84 por ciento en las elecciones presidenciales de 1898, 
último intento del director de La Nación por volver a la presidencia, contando ya con 77 años de 
edad. Roca, “el zorro” por apodo y por acumulación de bromas en la representación realizada 
                                                 
 
 
143 Este tipo de página diseñada con un criterio visual de conjunto comenzó, a partir de esta nota, a hacerse presente 
en el diario con motivo de acontecimientos especiales para los cuales se contaba con abundante tiempo para la 
elaboración de los dibujos, grabado y diseño de la página. En los años siguientes este tipo de presentación siguió 
estando lejos de ser habitual. Pero la cantidad de grabados a lo largo de cada año creció rápidamente y la cantidad 
de veces que aparecía este tipo de puesta en página también creció. Su presencia en la portada siguió siendo 
sumamente excepcional, pues la reserva de ésta para los avisos clasificados por palabras se mantendría por los 
siguientes veinte años. De momento, este tipo de composición se caracterizaba por cubrir un tema de gran interés 
político para el director del diario, preparado con mucha anticipación para contar con los tiempos de dibujo, grabado 
y armado de página adecuados a las circunstancias. En la portada del 4 de agosto de 1894 se presentó un informe 
sobre el puerto de buenos Aires. El ya director del diario, Emilio Mitre, cuya profesión era de ingeniero, había 
promovido sistemáticamente el desarrollo del puerto. La apertura de un canal para alcanzar la canl del Río Paraná 
fue también un proyecto elaborado por él. Una nota semejante aparece –aunque no en portada- el 15 de agosto de 
1894, en torno al proyecto y puesta en obra de la ampliación del Parque 3 de febrero.  
 La incorporación sistemática de la imagen visual a la prensa diaria argentina: 1894 - 1904 
 
 
 
Alejandra V. Ojeda 145 
por los caricaturistas de su tiempo, contaba con abrumadora ventaja en alianzas electorales, 
capacidad de realizar maniobras fraudulentas cuando el electorado no acompañaba su pretensión 
de mayoría (y ampliamente utilizada, según sus opositores y según el grueso de la historiografía 
posterior), amplia red de medios en manos de partidarios y/o con amplio subsidio del Estado que 
reduce tentaciones críticas.  
La acusación de fraude estará a la orden del día en la prensa no roquista desde el momento 
mismo de la elección y sobre todo, tras conocerse las abultadas diferencias en votos. El Diario 
(de Laínez) dice al día siguiente de cerrados los comicios: “Se ha confirmado el triunfo del 
candidato de la indiferencia pública…” (Página 2, 11 de abril de 1898, año 17, N° 6092). La 
Prensa dice poco después:  
        “Pudiéramos relatar algunos incidentes cómicos que se han producido durante el acto 
electoral con aquellas personas a depositar su voto en la urna, y se encontraron con que en 
los registros aparecían ya entre los que había votado (…)” (La Prensa, 11 de abril de 1898, 
N° 10.026. pág. 4-5).  
Al día siguiente, La Nación suma su protesta: 
“No nos detendremos a citar, ni a echar responsabilidades precisas sobre tal o cual 
agrupación, a todas alcanzan nuestras censuras de esta elección a destajo, en que las urnas 
se han convertido en cubiletes de escamoteo, y han vomitado millares de votantes nominales 
(La Nación, 12 de abril de 1898, N° 8757).  
El mecanismo, que en esta elección daña el último intento presidencialista de Mitre, continuará siendo 
condenado por la red de periódicos impulsada por los Mitre. Ya Mitre había anunciado su retiro de la política 
activa, pero su nieto Emilio continuaba manteniendo sus aspiraciones y militancia. Pero el contenido de la 
condena era ya otro, de orden sistémico-social:  
“La capital de la República ha sido teatro, una vez más, de la enternecedora farsa 
electoral, que por quitas y atenuantes que quiera oponérsele, resultará siempre condenada 
por la opinión imparcial del país. Es un hecho el franco abandono de los atrios por la mayoría 
de los ciudadanos conscientes; y en su lugar, capitaneados por caudillejos de barrio, a cuyo 
lado debería ser inexplicable la presencia de algunas personas de significación, han figurado 
tandas de elementos, verdaderos profesionales del voto, transformistas sin habilidad, a 
quienes supo a gloria atribuirse media docena de individualidades” (Caras y Caretas, 15 de 
marzo de 1902, año V, N° 180).  
Pero el fracaso electoral del acuerdo no arroja al mitrismo a una oposición frontal y 
revolucionaria, que sí busca la Unión Cívica Radical, cuyo abstencionismo electoral y su 
disposición al alzamiento revolucionario se harán notar en 1903 y 1905. El mitrismo busca una 
vez más la construcción de un discurso opositor organizado desde la acción política partidaria y 
el periodismo, capaz de lograr mejores condiciones de participación en el régimen parlamentario 
y de futuros triunfos que lleven al ansiado Poder Ejecutivo. El mitrismo no desea volver al 
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catastrófico camino de 1874. Opta, en cambio, por la rica experiencia de 1868-70, 1880-83 o 
1890-94; aquella que permite ampliar el alcance de su prensa periódica aprovechando las nuevas 
posibilidades de articulación entre relaciones políticas y relaciones de mercado: El empresario 
resulta más eficaz políticamente que el líder político tradicional. Y muchísimo más que el líder 
militar.  
El resultado, una vez más, es sorprendente: los Mitre y los Paz, aun en competencia por 
el mercado entre sus diarios y con intereses divergentes en cuestiones nodales de la vida política, 
logran mantener acuerdos en la oposición al roquismo. A ellos se suma la reaparición del diario 
El Nacional, ahora propiedad de Pedro Bourel, quien inicia la tercera época del medio en sintonía 
con la línea política del mitrismo, pero agregando también novedades en sus contenidos 
orientados por el mercado: una sección destinada a mujeres, “La columna del hogar”, a cargo de 
Catalina Allen, y una amplia cobertura de temas policiales y judiciales. Junto a ellos, aparece un 
medio completamente nuevo, orientado a cumplir la misma finalidad: una oposición de largo 
plazo a un sexenio a punto de iniciarse. Se trata de la revista Caras y Caretas, la primera en 
formato magazine semanal dirigida a público amplio, que cuenta con contenidos variados 
orientados tanto a la acción político como al entretenimiento, buscando maximizar avisos y 
cantidades de lectores.  
El número “circular” de la revista (equivalente a lo que hoy se denomina “número cero”, 
y semejante a una versión ampliada de un “prospecto” de un diario decimonónico), se publicó en 
el mes de julio de 1898, es decir, cuando ya se había definido que Roca era el nuevo presidente 
electo: nacía previendo un rol opositor por varios años, aunque también con la concepción 
empresarial que “Bartolito” (Bartolomé Mitre y Vedia, hijo del general) había impreso ya al 
diario La Nación. De hecho, Bartolito figuró como fundador de la publicación, pero evitó ser 
identificado como director a pedido de su padre, debido al tono jocoso y satírico de muchos 
contenidos políticos –comenzando por las portadas- y el contenido misceláneo orientado a la 
captura de amplios públicos no necesariamente intelectuales o letrados.  
En coincidencia con esta línea, el número 1 de Caras y Caretas se publicó el 8 de octubre 
de 1898, esto es, durante la semana de toma de posesión del cargo por el general Roca (lo haría 
el día 12 de octubre).  
La innovación que supuso Caras y Caretas fue muy grande: una radical innovación en la 
capacidad de reproducir imágenes visuales de calidad –incluidos fotograbados- tanto en blanco 
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y negro como –en el caso de la caricatura- a color, signo distintivo de sus portadas, que contenían 
una única caricatura relativa –durante los primeros años de la publicación- a la actualidad 
política. En el contenido misceláneo, orientado tanto a la información como a la provisión de 
conocimientos útiles para la vida cotidiana en el hogar, así como de material de entretenimiento, 
se cruzaron fotografías de casamientos y movimientos de personas de la “alta sociedad” en el 
espacio público de la ciudad, eventos llamativos, noticias internacionales, divulgaciones de 
innovaciones técnicas, modas, juegos, chistes, noticias policiales sangrientas, actividades 
deportivas, etc.144 En cada página, las columnas de texto se articularon estéticamente en 
coordinación con las imágenes, y ambas con los avisos publicitarios. La captación de avisos y 
lectores se sistematizó con agentes, promociones y servicios conexos (como la elaboración de 
clisés). Se profesionalizó la tanto la escritura (Caras y Caretas fue la primera publicación que 
pagó sistemáticamente por las colaboraciones), como el dibujo y luego la fotografía. El modelo 
de Caras y Caretas sorprendió al mercado gráfico local y a sus propios creadores, superando en 
pocos años la barrera de los cien mil ejemplares por número y transformándose en un negocio 
muy superior a lo previsto inicialmente. En la segunda mitad de la década de 1900 sería 
ampliamente copiado por nuevos competidores pero, aun así, la revista habría de sostenerse con 
amplio éxito hasta fines de la década de 1930, convirtiéndose así en pionera y punta de lanza de 
la introducción del formato magazine al mercado argentino145,  
El equipo fundador estaba compuesto por el grabador español Eustaquio Pellicer, quien 
tras experiencias en su país había fundado en Montevideo la revista Caras y Caretas, en 1890. 
                                                 
 
 
144 Su oferta de contenidos se alimentaba en el notorio interés del público por la imagen visual en la prensa periódica. 
No sólo habían tenido éxito las revistas especializadas en imagen; el propio diario La Nación lograba un interesante 
negocio adicional vendiendo al público en su sede copias de los grabados publicados, así como tarjetas postales. Los 
magazines de interés general de mayor éxito en los Estados Unidos –y rápidamente emulados en Europa- 
combinaban la diversificación de contenidos con la orientación hacia un público amplio, masivo, formado por las 
crecientes capas medias urbanas, sin renunciar con ello al público proveniente de las elites que, criticando la calidad 
de este tipo de publicaciones, no dejaba de leerla en forma constante, ni de disfrutar las fotografías “de sociedad”.  
145 Las revistas “magazine” (nombre utilizado en inglés, donde surgieron como dispositivo y estrategia de mercado) 
habían mostrado un enorme éxito comercial y de prestigio. Primero mensuales, luego, en la década de 1890, 
semanales, eran el vehículo de muy diversas posibilidades periodísticas que incluían la novela por entregas, la 
divulgación científica, la información, los conocimientos útiles, los materiales de colección (como las imágenes 
visuales de calidad) o las misceláneas de entretenimiento. “Su enorme proliferación durante la década de 1890, había 
obligado a los periódicos a considerarlas con verdadera alarma, como fuertes competidoras en el interés de lectores 
y anunciantes. El éxito de revistas como Munsey´s (1889), McClure´s (1893), Cosmopolitan (1886), Harpers 
Weeklly, Leslie´s, Puck, Life, Judge, The Veredict (1898), se debía a su combinación de contenido misceláneo e 
ilustraciones y al bajo costo para el lector” (Rogers, 2005). Rogers refiere también un artículo publicado por Rubén 
Darío en La Nación en 1899: “Los Estados Unidos han enseñado al mundo la manera como se hace un magazine 
(…) los adelantos de la fotografía y el ansia de información (…) ponen a los ojos del público, junto al texto que los 
instruye, la visión de lo sucedido (…)” (La Nación, 20 de junio de 1899). 
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Bartolomé Mitre y Vedia (recuérdese que la familia Mitre poseía intereses económicos, 
periodísticos y políticos en Montevideo) aportó su visión empresarial. Fue él quien incitó a 
Pellicer a trasladar el emprendimiento a Buenos Aires y refundarlo allí comenzando desde el 
número 1 nuevamente. La versión montevideana poseía un exitoso manejo del humor y la sátira, 
logrando un equilibrio que pocos periódicos alcanzaron: ser “chacotón” sin resultar grosero, de 
gusto dudoso o visto como divertimento para sectores populares o iletrados146. A ello se agregaba 
una calidad visual en sus caricaturas que superaba claramente al promedio. Mitre y Vedia 
comprendió el potencial comercial de estas ventajas, y aportó su rol para superar las dificultades 
financieras que amenazaban truncar la publicación. Consideró que no se trataba sólo de falta de 
capital, sino de insuficiencia del mercado local. De allí que su propuesta de traslado a Buenos 
Aires y de refundación ampliando los contenidos generales desde un planteo empresarial 
innovador, tomando lo mejor del modelo del magazine, tuviese la múltiple intención de 
aprovechar el emprendimiento por el potencial político de sus caricaturas humorísticas, asegurar 
un mercado lector y de anunciantes mucho más amplio, y aprovechar la moderna infraestructura 
tanto técnica como de recursos humanos, además de edilicia, que disponían los Mitre en Buenos 
Aires. De allí que Caras y Caretas salió a la calle con un amplio respaldo de anuncios 
publicitarios, la participación de prestigiosos periodistas vinculados a La Nación, y sobre todo, 
la participación de los más afamados dibujantes y grabadores ligados al diario.  
Desde el comienzo el volumen impreso fue ambicioso: 36 páginas en el primer número. 
Temas variados pero relativamente organizados en secciones, tema único en portada (siempre el 
nombre de la publicación, y casi toda la página ocupada por una caricatura política multicolor, y 
en la parte inferior, con guiones, los diálogos o explicaciones, en ocasiones rimados. Aunque 
Caras y Caretas se transformó rápidamente en un dispositivo empresarial en sí mismo capaz de 
genera beneficio desde su relación con el mercado de lectores y de avisos, lo cierto es que todavía 
la función política del medio se mantuvo, y le permitió potenciar su rendimiento en ventas: hasta 
el retiro de Mitre de la política activa en 1901, el cien por ciento de las portadas de Caras y 
Caretas estuvo compuesto por caricaturas de críticas al gobierno roquista. La tensión entre la 
función política y la económica del emprendimiento fue haciéndose notar: mientras que los 
contenidos informativos y editoriales continuaron priorizando intereses partidarios, resultaba 
notorio que gran parte del crecimiento en público se debió a la creciente presencia de temas 
                                                 
 
 
146 Un par de años más tarde la revista inscribiría la expresión “ni demasiado serio, ni demasiado chacotón” como 
síntesis de la fórmula de éxito que el público había premiado (Cfr. Rivera, 1998: 67).  
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menos vinculados a tales cuestiones. Incluso las portadas constituían un enorme éxito: se hablaba 
de ellas, se coleccionaban, pero nada en los primeros tres años de la revista hace suponer que 
tuvieran efecto directo en una mejor situación político electoral de Mitre y sus allegados.  
El mitrismo en ningún momento ocultó la relación entre los distintos medios de su 
constelación periodística. El 24 de junio de 1899 Caras y Caretas publicaba:  
 “Un núcleo de importantes miembros del foro porteño y de personalidades sociales de 
alto valer, ha hecho una demostración de aprecio y de adhesión al Dr. Pedro Bourel, director 
de El Nacional, que tan valientemente ha emprendido una campaña moralizadora contra los 
malos elementos de la administración pública. La verdad es que la conducta del Dr. Bourel, 
cuyo retrato presentamos, es digna de aplauso, y que la ingrata tarea que se ha impuesto, es 
noble y patriótica” (Caras y Caretas, año II, N° 38, 24 de junio de 1899).   
En la misma página, bajo el título “La enfermedad de Bartolito”, decía del ex director 
de La Nación: “Para Caras y Caretas esta no era la perspectiva de una desgracia así como se 
quiera, sino la amenaza de un verdadero golpe físico; porque fue el bizarro espíritu de 
Bartolito quien dio a esta empresa el más brillante impulso inicial – fue el prestigio de su 
nombre el primer traje de gala que vistió este periódico”.  
La Prensa, por su parte, es ahora un fuerte competidor empresarial de La Nación. La 
monumental modernización edilicia, técnica y organizacional de La Prensa, cuya nueva sede 
frente a la Plaza de Mayo (sobre Avenida de Mayo), inaugurada 1898, testimonia el cambio147, 
muestra que los Paz-Gainza son ya una de las familias más ricas del país. Su diario vende más 
ejemplares que La Nación (lo hará la mayor parte del medio siglo siguiente) y los intereses 
políticos familiares no son plenamente ensamblables en la acción mitrista. Pero el diario 
mantiene tanto su perfil opositor al roquismo como su marco de pertenencia al espacio mitrista 
originario. Adquiere un tono opositor frontal más notable y bastante antes que La nación, 
criticando a esta última por no acelerar la ruptura de los acuerdos con Pellegrini, que éste habría 
                                                 
 
 
147 El cambio incluye máquinas de última generación, colocadas en un piso del edificio construido ad hoc, con salida 
a Avenida de Mayo, también recientemente inaugurada y no exenta de escándalos y sospechas de corrupción. La 
avenida, símbolo de la modernización de la ciudad, con su traza ancha que permite al mirar hacia sus extremos la 
vista de los edificios del Poder Ejecutivo (Casa Rosada, en el extremo Este), y del Legislativo (Palacio del Congreso, 
en el extremo opuesto), había requerido expropiaciones y remates de terrenos remanentes que La Prensa aprovechó. 
El autor del proyecto de traza de esta simbólica avenida fue el entonces intendente Cané, colaborador regular de La 
Prensa. Los conflictos ligados a este proceso urbanístico e inmobiliario debieron llegar hasta la Corte Suprema de 
Justicia. Finalmente la sede quedó firmemente instalada, coronada con un enorme cartel y una estatua alegórica, a 
pasos de la histórica Plaza de Mayo, en el epicentro político y económico del país. Fue, además, un punto clave del 
espacio público de la ciudad, por su arquitectura, sus servicios gratuitos al público (consultorios jurídicos y médicos, 
centros de enseñanza, una enorme biblioteca de libre acceso). Poco después de la inauguración de la nueva sede se 
produjo el definitivo traspaso generacional de la empresa, asumiendo Ezequiel Paz (hijo del fundador) la dirección. 
José C. Paz intentó promover la candidatura presidencial de su hijo para las elecciones de1904, proyecto rápidamente 
frustrado. Desde entonces, La Prensa se orientaría definitivamente hacia su orientación empresarial, 
transformándose en el más vendido y uno de los más prestigiosos en idioma castellano durante la primera mitad del 
siglo XX, alejándose definitivamente de la participación directa en las lides políticas.  
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incumplido al incorporarse al gobierno de Roca, entre otras acciones. El mitrismo, por su parte, 
conserva dichos acuerdo en los niveles provincial y local, y –aunque no lo explicita- aguarda con 
expectativa la toma de distancia entre Pellegrini y Roca. José C. Paz, en cambio, ya 
definitivamente radicado en el país, se ocupa de confrontar con el roquismo en cuanto tema 
brinda oportunidad, y de presionar en defensa de intereses propios. A ello se suma un deseo 
político-familiar largamente acariciado: la candidatura presidencial de su hijo Ezequiel en 1904. 
Este deseo quedará incumplido y La Prensa habrá de reorientarse, como La Nación, hacia una 
perspectiva más empresarial que política, apuntalando en el siglo XX el rol de un diario con 
posiciones propias, pero independiente de partidos, candidaturas y tendencias, y manteniendo 
una línea regular en torno a valores y tópicos que la enmarcaron desde su fundación: el 
nacionalismo y la preparación militar, desde el respaldo incondicional al rol de Mitre en la Guerra 
del Paraguay (1865-70) hasta el tratamiento del conflicto de límites con Chile durante la segunda 
presidencia de Roca (en la que La Prensa mantuvo una posición mucho más beligerante); la 
conquista plena de las fronteras agrícolas para poner todo el territorio en producción, el apoyo a 
la radicación de inmigrantes, a la incorporación de tecnologías y la consolidación de 
instituciones. También la incorporación de sectores postergados, tanto étnicos (indios) como 
sociales (obreros, mujeres) a los beneficios de la educación, del progreso económico, de los 
derechos y obligaciones del ciudadano, etc.148 
La Nación mantiene su tono opositor en forma regular, siguiendo la línea trazada desde 
la derrota de 1898, pero semestre tras semestre se nota el acrecentamiento del espacio dedicado 
a temas menos vinculados a la confrontación política y más a los variados asuntos que compone 
la búsqueda del interés del mercado de lectores y anunciantes, en una aún mayor aceleración de 
esta tendencia iniciada definitivamente con la dirección y gerencia de Emilio Mite y Vedia 
iniciada a comienzos de 1894.  
La nota sobre “la enfermedad de Bartolito” citada en la página anterior de esta tesis (Caras 
y Caretas, año II, N° 38, 24 de junio de 1899) da una idea del golpe que significó al grupo en lo 
empresarial y profesional la enfermedad de Bartolo Mitre y Vedia, quien finalmente falleció en 
abril de 1900: su rol en la modernización, primero en su rol en La Nación y luego en Caras y 
                                                 
 
 
148 Por ejemplo, el 26 de abril de 1901, La Prensa critica la campaña militar en la región del Chaco, que buscaba 
capturar y someter a los últimos indios armados, debido a los recientes conatos de malón y a homicidios individuales 
cometidos por indios en la región. El título de la nota decía: “La barbarie en el Chaco- Guerra de exterminio. Las 
tolderías chaqueñas-escenas de horror. Cacería de seres humanos- El fracaso de la campaña”. 
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Caretas había sido decisivo. Su pérdida aceleró la modernización del diario, que rápidamente 
emuló los aspectos más exitosos del magazine, especialmente por medio de la creación de 
suplementos especiales de año nuevo, con gran despliegue artístico y diseño articulando muchos 
grabados y fotograbados, que dos años más tarde (1902) se hicieron permanentes. En ellos se 
amplió la presencia de contenidos científicos y literarios de primer orden, acompañados por 
artículos de costumbres, humor, ensayos y breves misceláneas, y de ellos se desprendería poco 
después el Suplemento Ilustrado, que sumó definitivamente los avances de Caras y Caretas 
validados en el éxito de mercado: tapa multicolor artística, presencia de los mismos artistas 
grabadores e ilustradores que en la revista, diseño de las páginas muy semejante a ella, contenidos 
misceláneos probados en los años previos como valiosos.  
En 1901 se suma otro exitoso emprendimiento: la oferta de libros económicos en un 
formato especial para su colección: iguales tamaños y encuadernaciones, y salida a venta en 
intervalos regulares. Se llamó “Biblioteca de La Nación” y obtuvo excelentes resultados en 
ventas y continuidad.  Mientras tanto, en ese mismo año y el siguiente, el espacio impreso con 
avisos supera casi todo el año el tercio de la totalidad de la superficie del periódico. Pero este 
aumento no es sólo relativo al total, sino absoluto: las páginas pasan de 8 a 16 en promedio, a lo 
largo del segundo mandato roquista. Como sucede con los suplementos, el cuerpo principal 
también diversifica contenidos: abundantes notas extranjeras, creciente presencia de contenidos 
con fotografías o dibujos, notas divulgativas sobre ciencia, técnica, geografía, política 
internacional o historia, información inmediata (por medio de la reproducción de telegramas de 
noticias), información relativa a actividades sociales (espectáculos, homenajes, fiestas, etc.), 
folletines de muy diversa extensión (de un solo día hasta meses), y en casi todas ellas, se incluía 
firmas prestigiosas de colaboradores nacionales y extranjeros.  
En Caras y Caretas, las pérdidas de fundadores continuaron: en 1903 fallece Sixto 
Álvarez (Fray Mocho), con lo que la revista quedaba con uno solo de los tres fundadores del 
proyecto. Y esta supervivencia generó un nuevo conflicto: Ya en 1898 Pellicer había expresado 
su intención se ser el director de la revista, pero Mitre y Vedia era quien transformó el proyecto, 
le aportó capital y le asignó la estrategia que lo llevaría al éxito masivo. Por ello él sería el 
director. Pero el pedido expreso de la familia Mitre lo hizo retirar del puesto, para no 
comprometer el apellido en una publicación de humor satírico político y contendidos que 
pudiesen ser criticados como “poco serios”.  
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Frente a este veto familiar, Pellicer aspiró una vez más a la dirección, pro Mitre optó por 
colocar en esa función a Sixto Álvarez, periodista –y ex policía- de muy probada lealtad política, 
escritor prolífico y muy conocedor de la realidad nacional y local, y cuyos escritos resultaron 
muy atractivos a al público, que los reclamaba, comentaba, y compraba también materiales 
publicados en libro.  
Cuando el fallecimiento de Álvarez puso nuevamente en cuestión la dirección de la 
revista, la decisión empresarial fue nombrar a Carlos Correa Luna, de fuertes lazos con en 
mitrismo y una de las figuras clave en la consolidación de la Academia Nacional de la Historia, 
incorporado a la misma (cuando aún portaba el nombre de Junta de Historia y Numismática 
Americana) como miembro de número en 1901. Correa Luna tomó la dirección y la conservó por 
muchos años. Y esta decisión fracturó el plantel de la revista, mostrando una vez más la veloz 
ampliación del mercado en curso. Pellicer, con buena parte del equipo, se retiró para fundar en 
1904 una fuerte competencia: P.B.T., revista que aparecería con un formato de la mitad de tamaño 
que Caras y Caretas, ideal para portar en portafolios y aún bolsillos, para una lectura adaptada a 
los ritmos urbanos del siglo XX. El éxito de P.B.T., que logró captar público y anuncios sin 
inconvenientes (llegó a superar el 40 por ciento de la superficie impresa en avisos pagos en 1906 
y 1907) no significó una reducción de tirada ni captación de avisos para Caras y Caretas. Había 
nacido la competencia regular entre revistas magazine de gran tirada y larga duración149, a los 
que se agregaba la competencia generada por los grandes diarios a través de los suplementos 
semanales.  
Este gran crecimiento del mercado permitía ahora no sólo ampliar el espacio de 
competencia de diarios y semanarios; también habilitó la industrialización de otros productos 
gráficos basados en los ensayos de segmentación que se habían iniciado en la década de 1890: 
publicaciones destinadas a mujeres, a niños y a otros públicos especializados. La mayor parte de 
esas experiencias habían sido relativamente breves (entre pocos meses y cuatro años), y por lo 
general, no pasaron de asegurar una fuente de trabajo a sus organizadores, y un muy tenue 
resultado empresarial. Pero desde 1904 algunas iniciativas de este tipo lograron ascender al nivel 
                                                 
 
 
149 En 1912, un conflicto de orden sindical (reclamos por derechos de los trabajadores de la revista) origina una 
fractura aún mayor: gran parte de la planta de periodistas, dibujantes y fotógrafos funda la revista Fray Mocho, que 
se sumará a la competencia por el mismo tipo de público.  
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de industria, protagonizados por nuevos actores menos ligados a objetivos políticos, y más a la 
realización de ganancias.  
Pedro Bourel dejó de publicar El Nacional tras el fallecimiento de Bartolomé Mitre y 
Vedia, pero continuó la publicación de La Columna del Hogar como revista independiente (a 
cargo de su esposa, Catalina Allen, redactora de la misma sección en El Nacional), primero en 
forma semanal y luego en lujosa edición trimestral, y ensayando –junto a Francisco, hermano de 
Pedro Bourel con el que realizara las exitosas revistas visuales de las décadas precedentes- nuevas 
experiencias para el segmento infantil, mejorando experiencias propias precedentes y emulando 
exitosas fórmulas extranjeras.  
Pero en 1904 aparece un nuevo actor interesado en el público “de hogar” 
predominantemente –pero no exclusivamente- femenino. Alberto M. Haynes lanza El consejero 
del Hogar, que poco después se transforma en la revista magazine El Hogar. Esta revista se suma 
exitosamente a la competencia, y será la base del imperio periodístico de Editorial Haynes. El 
nacimiento del diario La Razón, en 1905, muestra que el mercado de diarios puede sostener varios 
grandes competidores con éxito empresarial, tanto el en segmento de diarios matutinos como de 
vespertinos. Pocos años más tarde, en 1911, Constancio C. Vigil ensaya una publicación –
Pulgarcito- orientada al público infantil, que será la punta de lanza de su propio imperio editorial, 
que en el rubro revistas contaría con Para Ti (fundada en 1922 y orientada a mujeres), El Gráfico 
(fundada en 1919 y orientada al espectáculo deportivo) y Billiken (fundada en 1919 como 
magazine de interés general y pronto reorientada al público infantil).  
Así, las familias Mitre, Bourel y Paz testimonian la paradoja del desdibujamiento de sus 
expectativas de poder político al mismo tiempo que sus respectivas empresas ingresaban en una 
época de máximo esplendor económico, y también de prestigio social que les permitía, 
inesperadamente, el respeto del ambiente político también.  La Nación y La Prensa son grandes 
empresas líderes en el periodismo hispanoamericano.  
La sostenibilidad económica de los medios del grupo afín a Mitre en esta etapa es notable, 
por ejemplo, en comparación con el diario El País, del vicepresidente Pellegrini. Producida la 
ruptura de Pellegrini con Roca en 1901, la crisis económica del diario fue inmediata:  
 “Los sueldos de los periodistas comenzaron a atrasarse o a pagarse parcialmente si la 
recaudación por publicidad lo permitía. Hubo que dejar el amplio edificio de la calle Florida 
y pasar de un lugar a otro (…) la suma de avisos estaba muy lejos de los primeros tiempos 
(…) el diario de Pellegrini se vio obligado a reducir la planta de personal permanente y 
diferir los pagos a los proveedores” (Mayochi, 2007: 33).  
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En las principales publicaciones afines a los Mitre y los Paz el fenómeno es inverso: El 
diario La Nación había pasado de mil ejemplares diarios en sus comienzos a más dos mil a fines 
de la década de 1860. En 1875, tras el levantamiento de la clausura, logra el récord de 10.700 
ejemplares (1° de marzo de 1875). En la década de 1880 logra alcanzar un promedio de 18.000 
ejemplares diarios.  El 31 de diciembre 1889, superaba ya los veinte mil, según informaba el 
propio diario. Vuelve a duplicar su tirada en los quince años que le siguieron, para llegar al 
asombroso volumen de cien mil ejemplares diarios tras la consolidación empresarial de 1909 y 
la reforma electoral de 1912, según informa La Guía Periodística Argentina de 1913. La prensa 
presenta un recorrido semejante, pero en 1913 alcanza los 160.000 ejemplares diarios, por encima 
de La Nación. Más contundente aún es el ascenso de Caras y Caretas. Los 15.000 ejemplares de 
su primera tirada mostraban una notable expectativa empresarial, que fue cumplida y desbordada. 
A mitad de mandato de Roca, en 1901, este volumen superaba ya los 60.000 ejemplares. En 1904 
ya pasaba los 80.000 ejemplares por número, y al año siguiente del fallecimiento de Mitre, en 
1907, llegaba a su tirada máxima de 106.000 ejemplares, manteniéndose luego por encima de los 
100.000 a todo lo largo de la década de 1910150.  
En forma correlativa a semejante aumento de tiradas –e ingresos brutos por venta de 
ejemplares y avisos- la organización profesional cambia a gran velocidad. Los magazines (El 
Hogar, Caras y Caretas, PBT, etc.) profesionalizan el régimen de colaboraciones, tanto escritas 
como visuales, y entre estas últimas, tanto dibujadas como fotografiadas. Aparece el diseño de 
página como tarea, y dentro de ella, la cotidianeidad de la armonización de publicidades y textos 
en cada página. El público al que se dirigen se muestra segmentado. Esto se nota tanto en la 
construcción de materiales para lectura común entre públicos heterogéneos, y especialmente en 
la producción de secciones específicas en diarios y revistas, a los que se agregan los suplementos 
semanales, que habrán de llevar a los diarios, como veremos en el capítulo siguiente, las 
características e innovaciones visuales de los magazines. En la década siguiente (la de 1910), 
habrán de surgir revistas de circulación masivas orientadas a públicos específicos: lectores de 
deportes, mujeres, niños, etc. y se completará la profesionalización de todas las prácticas 
laborales y de gestión empresarial asociadas a los contenidos gráficos de la prensa.  
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En muy poco tiempo los avisos publicitarios se hacen parte de la puesta en página de 
revistas y diarios, y en un par de décadas esta práctica se integrará en un diseño único de la 
página. El precio de los avisos se acrecienta a la par del ascenso de las tiradas, y con ello crece 
la presión sobre los grabadores de avisos y sobre los armadores de páginas para que ahorren 
espacio. Entre 1898 y 1904 numerosas empresas se suman –por conveniencia propia de costos- 
a este esfuerzo de aprovechamiento del espacio. Pequeños avisos concentran llamativos 
contrastes, tipografías únicas, breves mensajes de gran creatividad y fácil recordación, imágenes 
llamativas. Este ascenso en el aprovechamiento económico y la creatividad comunicacional se 
nota también en la presencia de las primeras campañas seriadas (secuencia de avisos en sucesivas 
páginas y números, cuyo contenido posee significación propia pero además cumple la función 
de fortalecer un significado de conjunto a lo largo de toda la campaña), así como las que 
complementan recursos aplicados a distintos medios gráficos y callejeros, actividad muy 
extendida en la Buenos Aires de comienzos del siglo XX. Si bien este tipo de campaña ya está 
presente en Buenos Aires desde décadas previas151. Las principales marcas de cerveza, de 
medicamentos y tónicos de venta libre, de productos para la higiene de manos, cara, cuerpo o 
dientes, los productos importados como el té, licores y whiskies, las armas o los artefactos de 
hogar y oficina, los cigarrillos, la indumentaria y el calzado se hallan entre los rubros pioneros 
que ocupan grandes espacios publicitarios, casi todos incluyendo series. La marca (como 
veremos en detalle en el capítulo 4) es ya un factor decisivo en la estructuración del negocio de 
una empresa. De este modo, el mercado gráfico local emula la transformación copernicana de la 
prensa vivida en Europa desde la década de 1830 en adelante, poniéndose a tono de estrategias 
en muy poco tiempo, aunque manteniéndose una desventaja tecnológica que hace depender a las 
empresas locales de bienes de capital importados en forma permanente. Este nuevo rol de la 
publicidad en la estrategia empresarial marca el inicio de una etapa radicalmente nueva en las 
relaciones entre medios, política y mercado. La renovación política que supondrá la reforma 
electoral de 1912 (la Ley Sáenz Peña), completará este panorama152.   
                                                 
 
 
151 La propaganda política ya hacía presente la coordinación de carteles y prensa en la década de 1830. Pero el primer 
gran salto lo producen las campañas del norteamericano Bagley, quien primero con su Hesperidina y luego con 
marcas de galletitas de producción industrial, logra llamar poderosamente la atención utilizando incógnitas que se 
revelan en mensajes subsiguientes, combinación del uso de publicidad en los cordones de las ochavas de la ciudad 
con cartelerías, desfiles, panfletos, carteles y publicidad en los principales diarios. Su primer gran campaña sucede 
en el año 1867, y contrató, entre otros, los espacios de La Nación Argentina.  
152 La reforma instaura el voto universal (masculino), obligatorio y secreto, a partir del uso del padrón de 
enrolamiento del recientemente instaurado servicio militar obligatorio. Con ello, se desdibuja el rol del diario 
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El crecimiento del número de avisos ha logrado, en este punto, un salto cualitativo: 
mientras Los Debates de 1852, propiedad de Benito Hortelano y con participación decisiva de 
Mitre, lograba que Hortelano anotase en sus Memorias que el mismo había resultado un gran 
negocio153, con una facturación por reclames que sostenía el 13 por ciento de la facturación total 
del periódico (considerando suscripción, venta de sueltos y avisos), en 1913 La Prensa ingresa 
un promedio de cuatro mil avisos por día, facturados en función de un público que supera 
largamente las doscientas mil personas por número, convirtiéndose así en una gran industria 
basada en la publicidad (Cfr. Hortelano, 1972; Moyano, 2008). Buenos Aires ve modificado su 
paisaje, con la irrupción de grandes carteles gigantográficos, espacios para afiches, pinturas en 
paredes y cordones de veredas, promociones callejeras y prometidas por los diarios y revistas, 
carrozas durante carnavales, pero también en el resto del año, sorteos que incluyen lotes 
inmobiliarios, uso del empaque para publicitar (muy notable en las marquillas de cigarrillos), etc. 
Dice, desde la experiencia de este último rubro en el que es empresario, Manuel Malagrida: “La 
reclame es todo (…) La publicidad ha de servir para avisar al público de una manera risueña, 
artística y original de los méritos de una marca” (Butera, 2012: 22). El diseño de página 
característico del siglo XX abreva en fuentes diversas, de orden estético, tecnológico o de 
experiencia del oficio gráfico, pero fundamentalmente debido a la presión de los avisos, que son 
elaborados con criterios de visibilidad y diferenciación por grabadores que responden ya sea al 
diario, ya a otro medio gráfico donde se contrató originalmente, ya al grabador especializado en 
su taller de imprenta, ya al agente de avisos que comenzaba a existir como antecedente directo 
de las agencias típicas del siglo XX.   
Así, cuando en 1901 coinciden los ochenta años de Mitre y su retiro de la política activa 
con la mitad del segundo mandato de Roca, atravesado por conflictos que anticipan profundos 
cambios, se produce en escala ampliada la paradoja que acompaña los combates de Bartolomé 
Mitre desde la década de 1870: mientras sus estrategias políticas y militares fracasan, el beneficio 
empresarial de una red periodística construida desde y al servicio de la política resulta ser 
abrumadoramente ventajoso, y constituye a la familia Mitre, en primer lugar, en empresaria del 
periodismo, por sobre cualquier otra actividad. Lo mismo sucede con los Paz, que ven ante sus 
                                                 
 
 
faccional orientado a movilizar fuerzas propias, y crece el rol del periódico político orientado a ganar simpatías que 
se plasmarán en el cuarto oscuro electoral.  
153 Si bien es evidente la exageración de Hortelano, que busca resaltar lo inconveniente que le resultó la clausura 
general de periódicos ordenada por Urquiza ese año, publica datos concretos de ventas y avisos que aseguran una 
lectura mínimamente objetiva (Cfr. Hortelano, 1972; Moyano, 1996).  
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ojos la frustración de las aspiraciones presidenciales familiares al mismo tiempo que su diario se 
transforma en el más modernamente equipado, ediliciamente mejor situado y por sobre todo, el 
más vendido y con mayor capacidad de captación de avisos de la Argentina.   
Si bien los Mite continuarán en la política activa un tiempo más, en 1909 el diario queda 
definitivamente constituido como Sociedad Anónima, tras el fallecimiento de Emilio Mitre, el 
último dedicado directamente a las lides políticas del clan familiar. Emilio había conducido la 
modernización en el ciclo más acelerado: a partir de 1894. El reconocimiento de ese rol y el 
alejamiento definitivo de las lides partidarias sería comunicado al público poco después de 
anunciarse la noticia de la pérdida y realizadas las notas necrológicas propias del periodismo del 
momento (Cfr. Sidicaro, 1993).  
Como había sucedido a partir de la década de 1830 en Europa occidental y en Estados 
Unidos, la prensa periódica había pasado de una función principal centrada en la acción política 
y sostén de la esfera pública burguesa, a una función principal que –sin negar lo anterior- se abre 
a estrategias múltiples subordinadas a una operación comercial distinta: obtener ganancias con 
las ventas a amplios públicos, pero fundamentalmente, asignar valor a esas cantidades de público 
para elevar la necesidad y el costo de los reclames publicitarios, giro copernicano imprescindible 
no sólo para el nacimiento de la prensa industrializada contemporánea, sino del conjunto de las 
industrias culturales desplegadas en el siglo XX.  
La imagen visual sería parte importante de estas transformaciones y el giro copernicano 
que las sostuvo e impulsó. La Nación, La Prensa y Caras y Caretas continuarán, en las primeras 
décadas del siglo XX, a la vanguardia de las innovaciones visuales, consolidándose como los dos 
diarios y la revista más importantes, estables y duraderos del país.  
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4. La incorporación sistemática de la imagen en La Nación y La Prensa 
(1894 – 1904)  
 
4.1. Introducción  
En el presente capítulo se analiza el corpus de diarios correspondiente a los diez años 
transcurridos entre 1894 y 1904, al que se ha agregado material correspondiente a los diarios 
La Nación Argentina (1862-1869) su continuador La Nación (entre 1870 y 1893), el diario El 
Inválido Argentino (1867-1869) y el diario –continuador en muchos aspectos del anterior, La 
Prensa (1869-1893). Estos agregados correspondientes a la historia de ambos diarios anterior 
al período que nos interesa se realizan con la finalidad de rastrear históricamente los elementos 
de comunicación visual que se han configurado con anterioridad a 1894.  
Tal extensión de la línea de tiempo obedeció a la necesidad de fijar un criterio distintivo 
de periodización a partir de aproximaciones sucesivas al corpus. En un principio, el proyecto 
que dio origen a esta tesis había rastreado aspectos de las transformaciones en el campo del 
aviso publicitario y hallado una fuerte correlación entre la innovación en el campo del diseño 
de los avisos individuales (que solían encargarse a un grabador no siempre perteneciente al 
diario y muchas veces provenían del extranjero) y la posterior traslación de esta innovación al 
resto de las unidades redaccionales. Se halló también, en el estudio de la historia política y 
económica de ambos diarios que, junto a una paulatina hegemonía del mercado como 
organizador de la actividad empresarial de los diarios correlativa de una decreciente articulación 
con el aparato estatal de los mismos, resultaban decisivos los cambios en la dirección de cada 
diario, sobre todo aquellos en los que por razones generacionales un miembro de la familia 
subrogaba a otro en el puesto. Estos momentos de cambio generacional coinciden, además 
como hemos observado en el capítulo 3, con la incorporación de nuevas tecnologías y 
equipamientos industriales.  
Dado que –en una primera aproximación al corpus- se notaba un creciente uso de la 
imagen visual por medio de grabados y litografías a partir de la década de 1880, pero 
especialmente la de 1890, y que las primeras fotografías se hallan en ambos periódicos a fines 
de 1901 (La Prensa) y comienzos de 1902 (La Nación), se consideró inicialmente trabajar el 
período 1890-1905, a fin de tomar estos años decisivos en consideración, tomando como punto 
de arranque la crisis de 1890 (que arrojó a muchos artistas al trabajo con avisos para periódicos, 
visto como degradante o inferior al trabajo artístico), y como punto de cierre 1905, un año en 
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que la historiografía ubica el retiro de los padres fundadores de ambos diarios de la política 
activa e incluso del control del diario. El posterior trabajo investigativo que llevó tanto a la 
elaboración del marco histórico-contextual como a la construcción de un cuerpo sistematizado 
de imágenes tomado del corpus de periódicos, llevó a acotar el período a 1894-1904, pues estas 
fechas mostraban con mayor precisión los momentos de cambio y el período más significativo 
en la incorporación sistemática de la imagen a ambos diarios.   
Por un lado, si bien la década de 1890 es decisiva en la incorporación a estudiar, existe 
una historia previa que merece abordarse complementariamente a fin de dar cuenta del grado 
de desarrollo del lenguaje visual –y en especial la imagen- a comienzos del período que nos 
interesa. Por otro lado, a comienzos de la década de 1890 estos cambios continúan acelerándose, 
pero se nota una gran transformación a partir del año 1894, cuando el cambio en la dirección 
de La Nación viene acompañado de numerosas innovaciones, que serán, a su vez, emuladas por 
La Prensa. En el otro extremo del período, se halló un claro cierre de ciclo en la finalización 
del segundo mandato presidencial de Julio Argentino Roca en 1904, pues en ese momento se 
producen los últimos intentos de intervención política de los mencionados padres fundadores a 
través de –entre otras vías- sus diarios y revistas. En este año, además, la revista Caras y 
Caretas, tan innovadora en tantos aspectos del periodismo local, sufre, como consecuencia de 
estos cambios y de la crisis de dirección desatada por el fallecimiento de José Sixto Álvarez, su 
director, una importante escisión que da origen a su nueva competencia, la revista PBT.  
De este modo, el período decisivo a relevar es 1894-1904. El estudio del marco previo, 
tanto el histórico-contextual como el de los orígenes de las prácticas de comunicación visual en 
ambos periódicos, complementa este recorte.   
Con respecto al período 1894-1904, a efectos de asegurar una adecuada recolección de 
información relevante, se ha optado por no realizar un muestreo aleatorio de números, sino que 
se ha recorrido la totalidad del corpus, fotografiando páginas completas de los primeros 
números de la colección, y luego se ha consignado cuando se produjeron cambios en la 
organización visual de las páginas. Del mismo modo, se ha realizado el registro fotográfico de 
todas las imágenes visuales que pudieran aportar nueva información, realizándose además notas 
escritas complementarias a las fotografías, describiendo las imágenes observadas de acuerdo 
con los criterios propuestos en el proyecto original. Se registró también cualquier contenido 
redaccional que pudiese aportar información sobre tecnologías, estrategias empresariales 
autorías o cualquier otro tópico potencialmente relevante para el trabajo. Se presentará un 
desarrollo más extenso de estos criterios al comienzo de la sección 4.2. 
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En cuanto a 1862-1893, período histórico previo que, si bien no corresponde al recorte 
finalmente adoptado, brinda información importante para comprender el escenario de 
relaciones con la imagen en la prensa argentina de comienzos de la década de 1890, se ha optado 
por incluir dos subcapítulos (presentados como 4.2.2., 4.2.3. y 4.2.4.) en los que se aborda la 
década en que se publica La Nación Argentina (bajo el título “4.2.2. La primera década: Lo 
visual como intrusión”), y las décadas entre 1870 y 1893 en que se publican La Nación y La 
Prensa (bajo dos títulos: “4.2.3. 1869-1883: La aceptación de lo visual entre el Estado y el 
mercado” y “4.2.4. La transición (la imagen visual en La Nación y La Prensa entre 1883-
1893)”). Estos dos subcapítulos cumplen un rol auxiliar de los siguientes: “4.2.5. La 
incorporación sistemática de la imagen visual (1894-1904)” en el que se recorre 
cronológicamente la década decisiva de incorporación, y “4.2.6. Principales dimensiones de la 
incorporación”, en la que se analiza el corpus desde la perspectiva de las principales 
dimensiones intervinientes en esta incorporación.  
Por ello, no se abordó el material correspondiente a 1862-1893 con el mismo criterio 
exhaustivo con que se trabajó el corpus del período principal (1894-1904). Se ha trabajado en 
cambio su registro después de haber avanzado tanto en la década principal como en el estudio 
exploratorio del material del período anterior, al que se agregó otros provenientes de trabajos 
previos de la autora en torno a la publicidad en la prensa diaria y en torno a un proto-diseño 
gráfico de prensa observable en estos materiales (Cfr. Ojeda, 2010).  
Como resultado de tales avances se construyó una primera tipología orientativa, y se 
volvió nuevamente sobre el corpus, esta vez seleccionando casos por medio de una muestra 
intencional que incluyó: a) el primer año de cada etapa significativa por ser la de a) la fundación 
del periódico, b) importantes cambios en su dirección, equipamiento, cambio de razón 
empresarial o servicios prestados, c) fechas de incorporación de novedades en el campo de la 
imagen (como lo es, por ejemplo, la fundación de la revista ilustrada El Mosquito en 1863, o la 
revista ilustrada La Ilustración Argentina en 1882), o c) coincidente con importantes 
movimientos políticos que involucran a las familias prioritarias. Prevaleció por ello el registro 
de imágenes que constituían una novedad por ruptura con la repetición precedente, y se tomó 
nota de la persistencia de las repeticiones, las presencias que podían obedecer a alguna razón a 
descubrir o ya prevista en hipótesis, o las presencias que parecen ser puramente aleatorias. Una 
vez recolectada una gran cantidad de imágenes y notas, se procedió a organizarlas en una 
secuencia temporal, a fin de explorar posibles fenómenos que pudieran coadyuvar a dar 
explicación de cambios y continuidades, tales como la aparición de tecnologías nuevas, eventos 
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asociados a intereses directos de la dirección del diario, la importación de imágenes traídas por 
diversos actores del oficio o exteriores a él, la irrupción de nuevos especialistas en los oficios 
ligados a la imagen, la emulación de otros diarios o de las novedosas revistas, etc.  
Una vez desplegada la secuencia temporal, se trabajó en una tipología tentativa de clases 
de imágenes que van haciéndose presentes en las páginas, asociándolas también a posibles 
hipótesis explicativas.  
Con este registro completo, se volvió al corpus, esta vez focalizando la atención en 
momentos y tipos de imagen relacionados con los factores que pudieran asociarse: semanas 
posteriores a la incorporación de tecnología, o a la incorporación de un nuevo dibujante 
grabador, o a la publicación de proyectos ligados a la acción política o social del director del 
diario, la llegada de nuevos medios, las marcas de estilos estéticos de época, la continuación de 
costumbres en la comunicación visual desde etapas previas, etc.  
En total, se tomaron más de cinco mil fotografías de imágenes, páginas completas, 
avisos y artículos específicos, y se registró por escrito una gran cantidad de momentos (en 
ningún caso menos de cuatro por año, y en cada uno, no menos de un mes). Gran parte de este 
registro se presenta en el presente capítulo, ya ordenado en función de los requerimientos 
expositivos de la tesis.  
El orden de exposición será el siguiente: primero se revisita la historia visual de ambos 
periódicos en la etapa previa al período que nos interesa. En el caso de La Nación, esto supone 
llegar hasta 1862, cuando se inicia la publicación con otro nombre y con otra estructura de 
dirección empresarial. Tal historia visual requiere algunas referencias a la organización visual 
de los materiales escritos, y a la irrupción de las primeras imágenes visuales. Se hace un 
seguimiento de su desarrollo a lo largo de las décadas siguientes y en particular sobre el período 
1894-1904. Este orden expositivo guarda relación con el orden en que se organizó 
secuencialmente el resultado de la recolección: primero se resolvió una secuencia temporal, y 
luego se profundizó tanto en la descripción sistemática a lo largo de estos años, como en 
hipótesis explicativas de las continuidades y cambios observados.  
Sobre el cierre del capítulo, se propondrá una recapitulación y síntesis de los contenidos 
relevados, procesados y puestos en discusión, con vistas a la sección de conclusiones.  
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4.2. Descripción y análisis del corpus  
4.2.1. Introducción 
El 13 de septiembre de 1862 se publica por primera vez La Nación Argentina154, 
inscripto en el plan del Presidente de la Nación para asegurar un diario oficialista en un mes 
crucial: cuando los miembros del Colegio Electoral elegidos en los comicios de agosto se 
aprestaban a reunirse y votar al presidente y vicepresidente. Triunfante en esta votación, 
Bartolomé Mitre lograba, tras un año de mandato de facto, asumir la presidencia constitucional 
para el período 1862-1868. Desde entonces y hasta poco más de un año después del fin de su 
mandato, La Nación Argentina fue el diario que defendió su presidencia. Su notoria continuidad 
en el diario La Nación hace necesario rastrear la forja de una comunicación visual de prensa 
desde este primer año, sumando a partir de 1869 a La Prensa, que emula a La Nación Argentina 
y La Nación en sus avances técnicos, estilísticos y comerciales, así como en su lucha política, 
aunque luego de la Conciliación de 1878 se abrirían diferencias entre ambos diarios, siempre 
en el marco de tronco político mitrista. Tras la reincorporación a la legalidad política, Mitre y 
Paz llevan sus diarios a la cúspide del éxito empresarial en forma correlativa a su creciente 
impotencia política para alcanzar sus ambiciosos objetivos: la presidencia para sí o para uno de 
los hijos. La evolución hacia la primacía de lo empresarial lleva a ambos diarios a una veloz 
modernización y diversificación que incluye, en la última década del poder roquista, la 
incorporación sistemática de la imagen visual.  
Una elemental periodización del tiempo transcurrido entre el surgimiento de La Nación 
Argentina y el cierre de la década en la que se focaliza este trabajo, muestra fuertes asociaciones 
entre los procesos políticos, la consolidación de empresas familiares, y la consolidación de una 
economía de mercado basada en el modelo agroexportador. Consideraremos los períodos 
siguientes 1. De 1862 a 1869; 2. De 1870 a 1880; 3. De 1880 a 1893 y 4. De 1894 a 1904. Antes 
de desarrollarlos, se los caracteriza brevemente a continuación:   
a) De 1862 a 1869:  
Corresponde a la presidencia de Mitre y, al concluir la misma, el modo en que su partido 
y dirigentes se preparan para ejercer la oposición en el marco del naciente régimen 
                                                          
154 La Nación Argentina, editorial del 17 de septiembre de 1862, 4° número. Citado en Historia del periodismo 
argentino, de Oscar L. Beltrán (1943) y contrastado con el original. Este es el primer n° que aparece en la 
Hemeroteca del Congreso de La Nación -faltan los tres primeros- y no se puede leer bien el número del ejemplar. 
Debido a esto y a la irregularidad de las tiradas en esos años, varios historiadores dan como fecha de inicio de La 
Nación Argentina el día 17 de septiembre y no el 13, o fijan la fecha en el ambiguo "mes de Septiembre". 
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parlamentario en cuyo marco se está produciendo la unificación del país bajo un gobierno que 
consolida el monopolio del uso de la fuerza legítima. Se trata de un período de transición a cuyo 
inicio la prensa periódica muestra una notable dependencia del aparato estatal y sus facciones, 
y a cuyo final se produce la novedad de creación de empresas periodísticas que pueden 
sostenerse a largo plazo desde el llano, buscando emular el exitoso modelo empresarial europeo 
basado no sólo en una amplia suscripción sino también y especialmente, en la captación de 
avisos publicitarios pagos.  
Tanto el diario La Nación Argentina como el semanario El Inválido Argentino se 
presentan como herramientas políticas del Partido Nacional mitrista. Se tomará aquí 
especialmente ejemplos provenientes del primero, por su mayor extensión temporal, su carácter 
diario y por ser el medio innovador por excelencia en esta década.  
Observaremos en este período dos dimensiones principales del desarrollo de la 
comunicación visual en prensa: la inexistencia de una estrategia específica de diseño visual de 
los materiales tipográficos más allá de la tradición heredada del diarismo europeo del siglo 
precedente, excepto por algunas innovaciones que se describen en la sección correspondiente, 
y el ingreso de imágenes visuales (dibujos y mapas) en forma regular en los avisos publicitarios 
(y en forma excepcional en los contenidos redaccionales del diario).  
b) De 1870 a 1883 
Se trata de un período signado por la creciente decadencia política del poder mitrista, 
especialmente tras la derrota militar y política de 1874, contrastante con el creciente lucro 
económico brindado por el éxito mercantil de ambos diarios. Si bien 1880 es decisivo en la 
consolidación institucional del país, el período se extiende hasta 1883 dado que es en este último 
año que se producen fuertes innovaciones empresariales que demuestran que el grupo familiar 
propietario considera su empresa tanto o más importante en su dimensión lucrativa respecto de 
su dimensión política. Durante este período es notoria la diferencia entre la expansión del uso 
de la imagen de prensa en el diarismo norteamericano y su no incorporación local.  
c) De 1883 a 1893 
Delimitado por dos reconversiones empresariales, el período muestra hasta qué punto 
pesan más las cuestiones económicas que las políticas en las decisiones de las familias 
propietarias. Durante este período se produce una tímida incorporación de imágenes, mucho 
más notable en revistas especializadas en arte.  
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d) De 1894 a 1904 
Este período, el que aborda esta tesis, es claramente el “de la incorporación sistemática 
de la imagen visual”. Delimitado también por reconversiones empresariales, muestra los 
últimos resabios de la lógica política como parte importante de las decisiones y, por el contrario, 
muestra una orientación definitiva hacia la optimización del lucro. Durante este período ambos 
diarios incorporan sistemáticamente la imagen –incluido el fotograbado de medio tono que 
permite reproducir fotografías- y diversifican sus negocios gráficos.  
Como puede notarse en el cuadro resumen de la página siguiente, a medida que se 
consolida la organización institucional del país, el peso de la política en la delimitación de los 
ciclos disminuye, aunque no desaparece. Aún en la campaña presidencial de 1898 observamos 
en el capítulo 3 el peso que tienen los intereses políticos en las innovaciones y estrategias de 
cada diario y su equipo propietario. Los aspectos económicos, por el contrario, tienen creciente 
influencia a media que el mercado se expande y consolida, los nexos con el mercado mundial 
de la industria gráfica se hacen cotidianos y las familias Mitre y Paz se encuentran 
crecientemente beneficiadas por el lucro empresarial de sus diarios, en contraposición con su 
ocaso político. Los aspectos específicamente empresariales, como las innovaciones técnicas, de 
gestión y generacionales en la dirección de cada diario, muestran finalmente una influencia 
decisiva en esta periodización: la transformaciones de las razones sociales en 1869-70 definen 
un período; los cambios en la gestión en 1883 y fines de 1893 definen otro, y habilitan el cierre 
del siguiente, cuando el fin del segundo mandato de Roca coincide con el definitivo retiro de 
Mitre de la vida activa, y una nueva reorganización del grupo de empresas que se completará 
en 1909 con el retiro oficial del diario La Nación de la política militante.  
 A continuación del cuadro resumen, se desarrollan consecutivamente los cuatro 
períodos propuestos, mientras que el último se analiza sistemáticamente, después de su 
desarrollo cronológico, en la sección 4.3.  
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Cuadro resumen: Los cuatro períodos 
 Aspectos políticos Aspectos económicos y tencológicos Aspectos empresariales 
1. De 
1862 a 
1869 
Consolidación de la autoridad estatal 
nacional. Presidencia de Mitre. Paso a 
la oposición. 
Expansión económica favorecida por la 
demanda de materias primas para 
exportación y por la paulatina 
estabilización institucional.  
Tránsito de un periódico sostenido desde el poder a dos 
organismos empresariales modernos sostenibles desde la 
oposición.  
La innovación en el campo del grabado no impacta 
directamente en los diarios, salvo como excepción o como 
parte de avisos publicitarios. 
2. De 
1870 a 
1883 
El mitrismo es derrotado militar y 
políticamente en 1874. Su reinserción 
en la vida política se produce al costo 
de verse subrogado por el poder del 
Gral. Roca, triunfante desde 1880. En 
este último año, la federalización de la 
ciudad de Buenos Aires pone fin al 
ciclo de guerras civiles del siglo XIX.  
Expansión del mercado, aunque con 
mayor vulnerabilidad externa, como lo 
demuestra la crisis de 1873.  
Crecimiento del mercado de avisos 
publicitarios. Un diario exitoso puede ser 
una gran empresa lucrativa.  
 
Fuerte innovación empresarial, nuevos responsables 
gerenciales, inversión en tecnologías y ampliación del 
negocio. 
A comienzos de los años ’80 se producen innovaciones en 
revistas especializadas en imágenes, con vínculos 
empresariales y políticos con los Mitre. 
A diferencia de Estados Unidos, el diarismo argentino no 
incorpora sistemáticamente la imagen visual como parte de 
la información diaria.  
3. De 
1883 a 
1893 
La hegemonía política de Roca 
persiste durante todo el período, aún a 
pesar de la revolución de 1890.  
Como en la etapa anterior, la 
vulnerabilidad de la economía se expresa 
en la crisis de 1890. Expansión poblacional 
y del mercado de lectores. 
Innovaciones en la gestión empresarial al comienzo y al 
final de este período.  
4. De 
1894 a 
1904 
Última etapa del ciclo político 
roquista, y de los intentos de los 
fundadores de La Nación y La Prensa 
por acceder al poder político 
presidencial.  
Expansión y diversificación económica 
y del negocio gráfico. Continúa la 
expansión poblacional.  
 
Grandes innovaciones en la gestión empresarial, la 
inversión tecnológica y la incorporación de la imagen a la 
prensa diaria.  
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4.2.2. La primera década: Lo visual como intrusión 
El diario La Nación Argentina “… no ha ido en busca de la opinión, sino que ha nacido 
espontáneamente de ella, como un fruto del árbol que llegó a su desarrollo surgiendo con el 
impulso que le comunica la fuerza expansiva y poderosa de donde emana”, dice su director, el 
Dr. José María Gutiérrez, en la nota principal del primer número del diario (13 de septiembre 
de 1862). Mantiene, pues, las estrategias retóricas propias del periodismo doctrinal y 
argumentativo del cual surge (Rivera, 1990, 1998; Halperín Donghi, 1985; Moyano y Ojeda, 
1999), y en el cual la subjetividad de la información era muy marcada en el contenido textual, 
convirtiendo a cualquier amigo en traidor de la noche a la mañana según cambiasen sus 
relaciones con el poder. El diario era una 
tribuna, pero desde allí no se proclamaban 
diversas opiniones sino posiciones políticas 
articuladas como "Verdades".  
Cómodamente inserto en esta 
tradición, el diario La Nación Argentina se 
presenta, en términos visuales, muy similar a 
los diarios preexistentes en la ciudad como El 
Nacional o La Tribuna, y en general, como 
todos los diarios de interés general (político, 
literario, mercantil)155 de cualquier ciudad 
importante en el mundo occidental: tamaño 
sábana, en rígido formato a varias columnas 
verticales, sin imágenes salvo 
excepcionalmente algún grabado 
acompañando avisos o un título, un pliego 
(cuatro páginas) por número, división en cuatro secciones principales: publicación de actos de 
gobierno, notas políticas, información mercantil, folletín, crítica de teatro, divulgación 
científica y de buenas costumbres, temas de literatura, avisos.  
                                                          
155 La mayor parte de los diarios de circulación general colocaban debajo del nombre, una declaración de arco 
temático: “Periódico político, literario y mercantil”; “Político y mercantil”; “Político, mercantil y de interés 
universal”, “de interés universal”, etc. Se trata de una práctica observable en todos los países de occidente.  
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La Nación Argentina se inicia con siete columnas verticales, aunque presenta 
información a seis en una parte de la primera página (la superior) dividiendo esta sección del 
resto con una línea. En la parte inferior hace lo propio para presentar el folletín, también a siete 
columnas. El tamaño del tipo para titulaciones o para el encabezado con el nombre son los 
únicos elementos visuales resaltantes. La función de lo que más adelante se llamará “diseño 
gráfico”, se limita a organizar el material del modo más legible y económico (el máximo de 
información escrita por pliego) posible. En la página precedente puede observarse una 
fotografía de la primera página del número 1 del diario. 
Buenos Aires era, en 1862, la ciudad más importante del país. Su puerto, además de 
enriquecerla por la renta portuaria y favorecer el desarrollo comercial, le permitía hallarse 
mucho más cerca de Europa que las provincias interiores donde aún no había llegado el trazado 
del ferrocarril o la navegación fluvial regular. Buenos Aires había afianzado moneda, bancos, 
crédito, movimiento comercial y aparato fiscal años antes que el resto de las provincias, y en 
un volumen mucho mayor, de modo que el acceso a tecnologías, modelos de negocio y gestión 
o ideas aplicables a un oficio o industria –en este caso la prensa periódica- solía lograrse antes.  
Pero si bien la tecnología utilizada por La Nación Argentina era muy avanzada para su 
época en relación con el equipamiento disponible en el país, aún estaba muy lejos de lo que hoy 
conocemos como equipamiento "moderno". Estas maquinarias, de las cuales el diario se 
manifestaba orgulloso, se publicitaban en él de la siguiente manera: 
 
El aviso nos indica cuál era la tecnología con que se imprimía La Nación Argentina: el 
sistema de impresión tipográfico, cuyas prensas –planas- eran activadas por máquinas a vapor. 
La composición de los textos se realizaba de la siguiente manera:  
"Contando la imprenta por la que se publica La Nación Argentina, con una poderosa máquina 
á vapor.  y con la variedad más completa de tipos que posea establecimiento alguno en la ciudad, 
podemos asegurar á los Sres. que se dirijan á hacer uso de nuestras columnas, que publicaremos 
los avisos en la forma, tamaño y gusto que pidan los interesados. Advirtiendo al mismo tiempo, 
que, poseyendo el establecimiento un sistema nuevamente inventado para grabar sin buril, se 
pueden dotar a los avisos de las láminas o indicaciones que quisiesen agregarse, mediante una 
pequeña retribución sobre el precio del aviso sencillo, pudiendo después disponer el dueño de 
la plancha. 
Como la publicidad es una gran palanca para hacer fortuna, llamamos la atención del 
público sobre las ventajas que ofrece La Nación Argentina sobre los otros diarios, y esperamos 
que los amigos nos favorezcan con sus trabajos. 
Quedarán satisfechos tanto por la modicidad de los precios, como por la perfección y la 
forma en que se hará la publicidad de los avisos" (La Nación Argentina 17/9/62). 
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 "El tipógrafo componedor de caja selecciona y toma las letras del chibalete, y con 
una pinza pequeña va acomodando uno al lado del otro los tipos formando las palabras del 
revés sobre un soporte guía llamado componedor. Cuando las palabras ya han sido 
formadas en el componedor, se las retira ajustando los tipos para que no se suelten con una 
banda elástica o hilo, hasta el momento de ser colocados en posición en la rama. 
“(Santarsiero, 1986)  
 
Debido a este mecanismo, la composición resultaba 
sumamente lenta y trabajosa, y las engorrosas pruebas de galera156 no 
eran aún una solución práctica. Estos ensayos son sumamente 
necesarios, ya que la matriz de plomo, una vez compaginada y antes de 
imprimirse, sólo se podía leer "en espejo" y esto dificultaba la 
detección de errores, pero llevarlas a cabo insumiría un tiempo valioso 
en la impresión de publicaciones diarias, y por lo tanto no se realizaban.  
Quedan impresos, en consecuencia, abundantes errores tipográficos157 y de 
composición, tal como vemos en esta ilustración, del día 25 de Julio de 1867 (N° 637), donde 
una de las publicidades aparece invertida en 180 grados. 
El diseño, entendido como estructuración de la página previamente bocetada no existía 
en este primer período estudiado. No sólo se omitían las pruebas de galera, sino que tampoco 
existían bocetos previos a corregir donde se "ensayara" qué tipo de distribución podía llegar a 
ser la más acertada tanto desde el punto de vista estético como el comunicacional. Esta 
composición, entonces, se puede denominar -vista desde hoy- "en caliente"158 desde varios 
puntos de vista. No solamente porque el proceso técnico implicaba la fundición de tipos a alta 
temperatura, sino porque se componía -distribuía- sobre la marcha, con ínfimo margen de 
corrección. 
 La ilustración, más allá del sistema de grabado sin buril que publicitan en el anuncio 
reproducido anteriormente, se limitaba al pequeño repertorio de grabados adquirido con los 
                                                          
156 Las pruebas de galera son impresiones en papel de baja calidad que permiten corregir la página antes de la 
impresión definitiva. 
157 En la página 3 de fecha 13/9/1862 el nombre del diario que encabeza la página está escrito "La Nación 
Argennina". En el n308 una letra del nombre del diario que encabeza la primera página aparece notablemente 
torcida, y permanece en esa posición durante seis números más.   
158 Se ha denominado “composición en caliente” a toda aquella en la que se fundan tipos de plomo, aunque más 
específicamente a la que acompañaba el proceso linotípico de composición de textos. 
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tipos de imprenta, alguno encargado especialmente para acompañar el nombre que encabeza la 
tapa, y al uso de tipografías ad hoc, con fuertes contrastes blanco-negro en algunos avisos. El 
periódico, que posee equipamiento moderno, no aspira aún a contar regularmente con imágenes, 
menos aún con imágenes relativas a noticias del día. Pero cuando los dibujos de Meyer y Stein 
hagan furor en los mencionados periódicos semanales, incluirá dibujos de ambos en forma 
excepcional, por contratos en los que se cubre eventos decisivos para el periódico, como la 
guerra del Paraguay, exploraciones o avances.  
El primer año de La Nación Argentina, sin embargo, no da señal alguna de innovación 
en lo visual, excepto tangencialmente: Anuncia ya en los números iniciales capacidad (propia) 
de producción de imágenes a pedido en su moderna imprenta, y al año siguiente publicita en un 
enorme aviso las nuevas ofertas del Correo de Ultramar en el que se promete “más de mil finos 
grabados” para una suscripción anual de 52 números. Igualmente, la calidad de la presentación 
tipográfica, la organización de sus columnas y algunas orlas decorativas acompañando un aviso 
por palabras muestran una calidad notable en comparación con los grandes diarios que le 
preceden: buen entintado, tipografía cómoda para la lectura y, sobre todo, junto a los avisos por 
palabras, algunos con imágenes que requirieron una elaboración ad hoc, más allá del repertorio 
de grabados standard de la imprenta. La diferencia en el esmero demostrado en el uso de la 
tipografía disponible en la caja, la ubicación de imágenes standard en forma armónica en avisos 
con ancho de una columna o la calidad del entintado, en comparación con el tímido inicio de 
unos pocos –y muy repetidos- avisos elaborados en clisé con imagen, muestra un problema que 
acompaña al diarismo en las décadas siguientes: en tanto los mejores maestros del dibujo 
orientado a las artes gráficas provienen de las bellas artes o de oficios –como la ingeniería- que 
incluyen una importante formación en dibujo técnico, los responsables de la labor diaria del 
armado de las páginas de impresión provienen directamente del “arte de prensar”. Son 
tipógrafos formados desde temprana edad como aprendices en las imprentas en funciones, junto 
a sus maestros. Sus urgencias diarias, en las condiciones técnicas en las que se forman, son las 
que articulan la caja de tipos y grabados la caja de impresión y la cantidad de columnas 
acordadas con el editor o propietario. La paulatina incorporación de talleres de litografía a las 
imprentas importantes requirió siempre personas formadas en otros oficios, o la forja de estos 
saberes en el propio taller, pero –por los costos y plazos muy diferentes- con elaboración de 
piezas a pedido, sueltas, o en publicaciones que de ninguna manera podían aproximarse a la 
cotidianeidad. Alguna litografía podía, entonces, incorporarse como excepción, pero no como 
parte del trabajo diario. De allí la importancia de la llegada de inmigrantes formados en los 
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diversos oficios gráficos, casi todos ellos de origen francés, suizo francés o alemán, quienes 
fueron trayendo innovaciones en el campo litográfico, del grabado o de la fotografía. Si bien en 
los diversos campos de las artes visuales se conocían aspectos instrumentales para el logro de 
operaciones visuales retóricas, las personas que trabajaban en la confección-armado del diario 
no necesariamente poseían dichos conocimientos. 
A esto se suma el hecho de que estos recursos aún no eran tan claramente aplicables a 
los contenidos informativos, como sí lo eran a la expresión artística. En relación a la imagen 
pictórica, tanto el desarrollo conceptual como el técnico habían alcanzado importantes hitos, 
lográndose con ellos auténticas maravillas a nivel de realización material -colores, luminosidad, 
expresividad- o a nivel compositivo159. 
En el campo de la comunicación escrita también había un amplio desarrollo conceptual 
y estilístico, con mayor nivel de sistematización y divulgación en cuanto a las operaciones 
retóricas posibles de realizar en un texto. Aquí sí podemos encontrar mayores recursos en lo 
que hace a textos en la prensa, pues eran tomados del modelo brindado por la literatura y la 
oratoria, accesibles a los escritores de prensa que –en pleno auge del romanticismo y de la 
cultura letrada- hallaban en la prensa una misión política y cultural tan importante como las 
expectativas económicas de profesionalización (Rivera, 1998).  
La importancia del reclame  
Si bien encontramos la función persuasiva en todas las 
secciones del periódico es en el reclame publicitario donde se 
experimentan y afinan los recursos persuasivos tanto en la parte 
escrita como la visual. Los avisos abrevaban hasta entonces en 
dos tradiciones: la de un escrito breve, argumentativo en los 
términos de una oferta comercial de tono amable, en ocasiones 
acompañado por una ilustración visual alusiva proveniente del 
                                                          
159 La principal institución de Artes Plásticas existente en la primera mitad del siglo XVIII fue la Escuela de Dibujo 
de la Universidad de Buenos Aires, fundada en 1821. Allí se formaron los que se consideran los dos primeros 
pintores argentinos: Carlos Morel y Fernando García. Pero el grueso de la formación de los pintores argentinos se 
llevaba a cabo en Europa. Si bien esta situación no se revertiría durante el siglo XX, en 1876 ocurriría un hecho de 
singulares características para el movimiento plástico: la fundación de la Sociedad Estímulo de Bellas Artes, entidad 
que reuniría a pintores como Sívori, de la Cárcova y Schiaffino. Esta fundación creó su academia de dibujo y pintura 
-la escultura no tenía prácticamente desarrollo en esos años- que en 1905 llegó a tener más de 600 alumnos. A este 
hecho se suman otros como la fundación del Museo Nacional de Bellas Artes en 1895, la realización del Salón 
Anual y la creación en 1901 de la Escuela de Arquitectura. 
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catálogo de grabados de la caja de tipos, y la de grabados elaborados –o mandados a elaborar- 
por las casas comerciales, donde un mayor aprovechamiento del espacio en blanco o la 
inclusión de un grabado más elaborado se hace en favor de un uso denotativo del nombre 
identificatorio del producto.  
Estas tradiciones de avisos provenían, respectivamente, de 
la tradición de la venta oral, y del cartel, ambas con raíces en siglos 
anteriores, pero con una gran 
expansión a lo largo del siglo XIX, 
cuando los productos industrializados 
hallaban en la promoción de ventas y 
en el cartel urbano, un aliado 
imprescindible (Kleppner, 1994; 
Douglas, 1993; Moyano, 2008; Ojeda, 
2010).  
El interés puesto en la publicidad como fuente de negocio y 
el hecho de que los contratantes de avisos se permitían el gasto de 
una composición especial con tipos propios, o con un grabado160, 
habilitó que las primeras novedades apareciesen en el campo de los 
reclames, como lo muestra la ilustración de la izquierda, donde el 
espacio blanco, los distintos tipos de letra y la ruptura del eje vertical de inicio de renglón 
aumentan la visibilidad en el marco de la página. La repetición y destacado de ciertas palabras 
tanto del producto como del slogan era parte de esta construcción. La secuencia de letras muy 
grandes, simples y repetidas puede entenderse como una forma de asegurar su lectura y la 
recordación, actuando a modo de redundancia positiva.  
Es importante destacar que, en este período, la función principal de lo visual en la prensa 
periódica no era informar -debido en parte a las dificultades de generación y reproducción de 
la imagen- sino organizar la información, en muchos casos con poco éxito. Se utilizaban las 
                                                          
160 Como hemos visto en el capítulo 3, en la década de 1860 era posible no sólo realizar trabajos tipográficos a 
pedido, sino, para el caso de tarjetas personales o avisos, comprar tipos especiales, ya fuese fabricados en el país (el 
impresor Bernheim fue pionero en ello) o importados. Lo mismo podía hacerse con un original –en metal o madera- 
con imágenes para su entrega en caso necesario.  
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líneas para separar las distintas notas y secciones, y el recuadro para enmarcar las publicidades 
(Ojeda, 1996).  
Existía una gran variedad de recuadros y marcos para los avisos, como podemos 
observar en el aviso del vapor “Pampero” publicado el día 7 de noviembre de 1862: 
 Estos recuadros, imitaban a los marcos de los cuadros, en parte porque la imagen 
impresa aún no se había independizado del 
canon de la obra de arte, en parte porque estos 
eran tallados con las mismas técnicas y 
algunas veces por los mismos artesanos que 
hacían los marcos. Estas guardas eran 
puramente ornamentales y no hacían parte de 
convenciones acerca de cuándo utilizar esta o 
aquella línea, este o aquel recuadro, y más bien 
parecían escogerse en función de la 
importancia del aviso y de su tamaño. Hemos 
encontrado el mismo aviso (en cuanto a su 
contenido) que en una ocasión estaba recuadrado y en la otra no, tal es el caso del que 
publicitaba la novela “Los Miserables” sin recuadro y sin variaciones tipográficas, publicado el 
2 de octubre de 1862, y el 15 del mismo mes apareció publicado con un marco sofisticado y 
con variaciones de tipografía:  
    
Durante este período, la imagen raramente fue utilizada para proporcionar información 
respecto de un referente concreto, principalmente por la dificultad que tenía de generar una 
representación lo suficientemente similar al referente retratado y a la demora en su elaboración. 
Ya sea que se tratase de un croquis o clisés muy generales, poco imitativos, o de algún grabado 
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hiperrealista, el proceso de construcción tomaba tanto tiempo que no posibilitaba su empleo 
para ilustrar un hecho que debiera ser comunicado urgentemente.  
Se suman a esto las dificultades para obtener información de manera inmediata desde 
lugares distantes. El cable telegráfico con Europa aún no se 
había tendido y toda la información sobre el viejo continente 
era extractada de los periódicos traídos en "paquetes" por los 
barcos. En la década siguiente, cuando este diario se 
transforme en La Nación, contará con corresponsales, y 
servicios contratados 
agencias de noticias: 
desde 1877, un servicio 
de telegramas de la agencia Havas permitía contar con 
información intercontinental del día anterior en cada 
número del diario, y de gran parte del territorio nacional en unas pocas horas (De Marco, 2006; 
Moyano, 1996).  
Los primeros elementos visuales que se incorporan con algún contenido semántico son 
los íconos visuales que generalmente formaban parte del repertorio tipográfico que se renovaba 
periódicamente. Estas imágenes referían a tipos de objetos, en términos generales, es decir, 
señalaban a qué tipo de evento u objeto se referían, pero 
en ningún caso hacían referencia a un objeto particular. 
Por ejemplo: el mismo ícono de barco a vela servía para 
referir a la sección "marítimas", traslados de cargas o 
pasajeros por río y/o mar, anuncios de viajes y hasta un 
Vapor de 2200 toneladas como el “Agnese”. 
Si bien esta situación también puede explicarse 
por cuestiones de falta de disponibilidad de diferentes imágenes, esta costumbre continuó 
durante muchas décadas en la publicidad, aún después de que se empezara a utilizar la imagen 
con carácter prevalentemente informativo y pudieran generarse imágenes ad hoc.  
Y a la inversa, de la misma manera en que utilizaban el mismo ícono para distintos 
designados, utilizaban distintos íconos para los mismos designados, como en el caso de los 
avisos fúnebres. 
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Estos avisos (arriba), publicados en el diario entre 1862 y 1867 muestran una variedad 
de íconos que van desde una calavera con dos tibias hasta una isla, y recién van a completar el 
proceso de agrupamiento y estandarización en la década de 1880. 
 En la primera mitad de la década de 1860, se hacen presentes dos jóvenes inmigrantes 
formados en dibujo: Henri Meyer y Henri Stein cuyos trabajos comienzan a publicarse. De 
hecho, comienzan a ser muy valorados en El Correo del Domingo, 
semanario fundado en 1864, donde Meyer muestra su maestría, y en 
la novedosa revista satírica El Mosquito, fundado en 1863 y con 
continuidad por treinta años. Estas nuevas técnicas de dibujo y 
grabado procedentes de Europa impactan de inmediato, y comienzan 
a verse algunos grabados en las páginas de diarios, y especialmente 
en los avisos publicitarios, que sumaban así una producción local de 
calidad a los clisés importados que poco a poco comenzaban a llegar 
acompañando productos “con marca” desde sus casas matrices. Con 
ello, comienzan a aparecer ilustraciones que intentan referir a un 
objeto concreto, real y no a uno genérico. Ya que el espacio 
publicitario es el que primero incorpora la producción de imágenes ad 
hoc, es allí donde encontramos los primeros ejemplos (Ojeda, 2010), 
que en los años siguientes alcanzan un nivel de detalle cada vez 
mayor, pudiendo reproducir medios tonos, y por lo tanto simular 
volumen. Las publicidades de la marca Hesperidina constituyen un 
caso pionero desde varios puntos de vista. La primera de las 
reproducidas en esta página, publicada el 18 de septiembre de 1867, forma parte, al igual que 
la segunda, de una de las primeras campañas llevadas a cabo por la marca, la cual utilizó varios 
medios de comunicación simultáneamente: diarios y revistas, afiches, “pintadas” en numerosas 
paredes y ochavas (Ojeda, 2010) de la ciudad de Buenos Aires, desfiles de promoción y 
panfletos. Bagley, propietario de la fábrica y de la marca Hesperidina, inicia en 1864 la 
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costumbre de la publicidad callejera, en una campaña de dos meses de duración iniciada con 
una incógnita: “Se viene Hesperidina”, decía una de las primeras pintadas.  
Uno de los aspectos pioneros de estos avisos es que incluyen por primera vez una 
imagen cuya función es remitir a un referente para describirlo en términos de fenómeno y no de 
tipo (el grabado no ejemplifica con un dibujo de “una botella”, sino con un dibujo exacto de la 
botella de Hesperidina). Estamos ante un dibujo realista, con elevado nivel de detalle, sobre 
todo si consideramos que el grabado aún no sufre la competencia de la fotografía. En el primer 
aviso se presenta un dibujo fiel de la botella en gran tamaño, que nos permite ver claramente el 
texto principal y la imagen incluidos en la etiqueta, y debajo. La imagen empieza a cumplir una 
función informativa, según lo manifiesta M. Bagley al manifestar que la intención de su aviso 
es “garantir al público contra las falsificaciones e imitaciones”. La cualidad de remitir al objeto 
“verdaderamente” es, como se puede ver, bastante anterior a la inclusión de la fotografía en la 
prensa.  
 En el caso de este fabricante, la intención de resguardar la 
marca del producto es clara: Melville Sewel Bagley, impulsor y 
propietario de Hesperidina161, fue el primero en realizar una 
inscripción en el registro de marcas en nuestro país.  
El aviso agrega, en el siguiente párrafo: “Véase que cada 
rótulo y cápsula lleva mi firma. Las direcciones para su uso se 
hallarán envueltas en cada botella.” Es notable cómo el dueño de 
esta fábrica se dirige en un tono personal a los lectores ya que, si 
bien era habitual encontrar textos apelativos, no eran comunes en 
los anuncios las oraciones en primera persona, y mucho menos la 
apelación a consultar la imagen para reconocer y diferencial el 
producto original. El grabado, entonces, anticipa ese valor de 
                                                          
161 Tras haberse dedicado al comercio en su país (Estados Unidos), Bagley llega a la Argentina en 1861. Pocos años 
después, en 1864, logra crear un licor a base de cáscaras de naranjas amargas (producto de desecho en ese momento 
en la ciudad de Buenos Aires), e intenta instalarlo en el mercado utilizando técnicas publicitarias que conocía de su 
país natal: llamar la atención con consignas incógnitas por medio de carteles pintados en cordones de aceras y 
paredones, carteles, avisos en diarios, provocar la curiosidad de los periodistas, utilizar carritos de promoción y 
ordenar el diseño de una botella ad hoc para el producto, protagonizando la primera campaña publicitaria sistemática 
–y sobre múltiples medios- en el país. Poco después, aprendió también el arte de obtener contratos con el Estado, y 
fue proveedor del Ejército. Fue el primer solicitante –con éxito- de una patente y marca comercial en este rubro en 
Argentina, y más adelante, amplió su negocio al de galletitas, en el que obtuvo un éxito aún mayor.  
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verdad que después se le asignará a la fotografía de prensa. En el segundo aviso, incluido en 
esta página, se utilizan prácticamente la totalidad de los recursos 
existentes en la época: abundantes espacios en blanco, inclusión de 
un grabado, texto apelativo, repetición, ubicación vertical de textos, 
directivas para preparar el refresco y, al igual que el anterior, texto 
curvado que resulta muy llamativo en un contexto estético donde 
para encontrar curvas habitualmente habrá que esperar por lo menos 
cuatro décadas hasta la llegada del Art Nouveau. Por último, es de 
destacar la utilización de argumentos de diferentes orígenes, desde 
los más perceptivos (“El delicioso refrescante”) pasando por 
argumentos climáticos (“en los climas cálidos”, “en verano”) hasta 
los más “médicos” (“reguladora del calórico vital”). 
En la etapa previa a la invención del fotograbado las posibilidades de reproducción de 
imágenes oscilaban entre el grabado a buril162 y el de punta seca163. Esto quiere decir que, con 
mayor o menor grado de detalle, la forma de producir una imagen era manual (no mecánica), 
lenta (no instantánea) y dificultosa (por lo tanto, escasa).  En el ya mencionado auto-anuncio 
del 17 de septiembre de 1862, La Nación Argentina dice poseer "un sistema nuevamente 
inventado para grabar sin buril, [con el que] se pueden dotar á los avisos de las láminas o 
indicaciones que quisiesen agregarse". Este sistema era el fotomecánico164, que abría nuevas 
posibilidades a la prensa argentina, aunque los plazos de elaboración logrados distaban mucho 
de lo que pronto (en la década siguiente) habría de verse en la experiencia del Daily Graphic 
estadounidense, donde la organización de un equipo profesional permanente y el 
                                                          
     162 El buril es una herramienta de metal que sirve para tallar una lámina de cobre. La línea trazada quedará en 
bajo relieve y no se imprimirá (reproducción en negativo). Podemos encontrar varios ejemplos en La Nación 
Argentina de este tipo de grabados aplicados a las publicidades; en un primer momento, el uso de letra blanca sobre 
fondo negro -resultante del grabado en negativo- puede ser leído como un recurso visual, pero al conocer los 
determinantes técnicos, cabe inferir que este tipo de grabado se usaba en función de su mayor practicidad que un 
grabado positivo, donde es necesario tallar la superficie lindera al dibujo, realizando la operación contraria, dejando 
el dibujo en relieve. En el caso de imágenes, el grado de dificultad del grabado en positivo en relación con el negativo 
se relativiza.  
     163  Con este sistema (también de tallado en planchas de metal) se puede obtener mayor nivel de detalle, pero la 
capacidad de reproducción (150 ejemplares) es inferior que la del grabado al buril. 
     164 "En 1850, Fermín Guillot ideó un sistema de reproducción de los dibujos a pluma y con él obtuvo mediante 
un mordiente (o sea la eliminación con ácido de las partes no imprimibles), lo que cabe considerarse como el primer 
clisé. Con el tiempo se efectuaron nuevos experimentos para obtener grabados, empleando medios químicos y 
mecánicos, adaptados a los diversos sistemas de impresión litográfica y tipográfica" (Fioravanti, 1988). 
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aprovechamiento de las posibilidades técnicas de los últimos avances fotomecánicos 
permitieron la elaboración de imágenes informativas de eventos del día anterior en forma 
habitual. Por el contrario, los plazos de elaboración en Buenos Aires, en condiciones 
artesanales, con tecnologías menos desarrolladas y con 
conocimiento menos óptimo de las posibilidades de las mismas, 
solían medirse en semanas, y sólo la contratación del anunciante 
había interesantes los costos de poner en marcha la elaboración 
de grabados.  
La nueva técnica fotomecánica no mejoraba 
sustancialmente la definición de la imagen ni el problema de la 
reproducción de medios tonos (recuérdese según hemos visto en 
el capítulo 3, la importancia del nuevo fotograbado halftone en 
las décadas de 1880 y 1890), pero si se ahorraba el trabajo manual 
del grabador sobre madera o metal, sustituyéndolo con un 
proceso fotoquímico. El nuevo sistema favoreció la irrupción de 
dibujantes cuya técnica de trabajo con puntos y líneas permitió 
suplir la carencia de medios tonos en los clisés, mejorando 
sustancialmente la calidad y 
capacidad de detalle y belleza de los grabados impresos.  
El aviso incluido en esta página de la Casa de 
Emilio Lahore (1° de octubre de 1862) nos pone al tanto 
de las tendencias de la época en relación al campo de la 
fotografía: retratos “al primer golpe”, retratos artísticos, y 
“al electrotipo” sobre vidrio, relieve, etc. etc. Se ofertaba 
además “Surtido variado de prendedores, brazaletes, 
relicarios, llaves de reloj de oro como para retratos, 
cuadros americanos, franceses, alemanes, cajas de todas 
clases, porta-monedas, cigarreras, y en general todo 
artículo de gusto para colocar retratos”.  Como puede 
verse, en el aviso, se utilizaba un grabado para ilustrarla, 
en vez de una fotografía, por las limitaciones tecnológicas y/o de costo que supondría esa 
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alternativa165. En el libro de Juan Gómez La fotografía en Argentina (1986: 65, 68) podemos 
ver otro anuncio de Emilio Lahore, del año 1861, que utiliza un grabado prácticamente igual al 
incluido en estas páginas y otro con un grabado prácticamente igual, pero del fotógrafo Adolfo 
Alexander166 (quien publicitó más adelante en La Nación Argentina), también del año 1861. 
Una vez más, se puede ver cómo el grabado aparecía como referencia genérica al denotatum y 
no como descripción particular. 
En otro anuncio relacionado con los talleres gráficos donde se imprimía el diario La 
Nación Argentina, podemos leer que el diario tenía acceso a la producción de materiales 
litográficos: 
 
La litografía167 es un sistema incompatible con el tipográfico porque la primera tiene 
matrices lisas y el otro en relieve. Por lo tanto, el sistema litográfico no se utilizaba para la 
impresión del cuerpo central de La Nación Argentina. Sin embargo, sí se usaba en impresiones 
                                                          
165 Existía la posibilidad de insertar la copia por contacto en el pliego antes de pasarlo a la prensa tipográfica, o de 
pegar una copia papel sobre la hoja, o de apelar a la novedosa copia por fototipia, pero estos procedimientos eran 
extremadamente onerosos y sólo se aplicaban excepcionalmente a libros o como excepción en publicaciones 
periódicas de menor tirada (Cfr. capítulo 3 de esta misma tesis).  
166 Adolfo Alexander formó parte de una familia dedicada al arte de la fotografía en el Río de la Plata.  
167 Se le adjudica a Aloys Senefelder la invención de la prensa litográfica y el descubrimiento de la matriz para 
ilustración correspondiente, que es la piedra litográfica. "Este sistema, denominado inicialmente "impresión química 
sobre piedra", utilizaba una piedra obtenida en las cuevas de Solenhofen, cerca de Munich, en Baviera (actualmente, 
la reserva de este material se ha agotado pero ha sido reemplazado por la plancha de cinc). Esta piedra, 
oportunamente pulida y en la que después se dibujaba con un lápiz graso, tiene la propiedad de retener, en las partes 
no dibujadas, una fina capa de agua que, en cambio, el trazo graso expulsa.  Si se aplica después una capa de tinta, 
esta es rechazada por las partes húmedas y retenida por las partes dibujadas. (Fioravanti, 1988) 
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anexas al periódico que aparecían eventualmente para ciertas ocasiones importantes. Tal es el 
caso de los croquis que se publicaban para ilustrar alguna situación de enfrentamiento bélico, 
impresos en una página separada del cuerpo 
central. El 26 de abril de 1866 se publicó por 
primera vez un material de este tipo, y se 
presentó como un anexo de 15 cm de ancho 
por 25 de alto, acompañando al editorial; el 
tema fue la invasión al Paraguay. En este 
caso, si bien el formato es totalmente 
diferente del diario, tiene, al menos 
temáticamente, un anclaje textual en el editorial. 
 En otro mapa publicado el día 13 de Julio de ese mismo año, la desconexión con el 
cuerpo central es total. No hay noticias que hagan 
referencia al hecho ni en ese número ni en los anteriores 
o siguientes. El croquis está firmado por un oficial de 
ingenieros, y consiste en un dibujo muy sencillo realizado 
a pluma. El paso del original por el sistema de 
reproducción intentó ser lo más transparente posible, para 
no quitarle valor documental y conservar su carácter de 
correspondencia desde el frente. Con la extensión del 
conflicto se factibilizan las posibilidades de incorporar 
material de este tipo de una manera más orgánica y hacia 
el 5 de octubre del mismo año encontramos dentro del 
cuerpo del periódico un "Plano topográfico de las 
posiciones y fortificaciones paraguayas y del ejército aliado. Única copia del enviado al 
Emperador del Brasil por los ingenieros de la escuadra”. El mismo ocupa la última página -
comúnmente destinada a las publicidades que están ausentes en este número- y existen dentro 
del periódico textos que refieren a él. Esta serie de ilustraciones representó un esfuerzo sin 
precedentes para el diario, que hasta ese momento no había publicado más ilustraciones que las 
publicitarias o los clisés de sección. 
Si bien el modo de impresión tipográfica admitía el tratamiento de la imagen 
conjuntamente con el texto en el momento del armado, no se acostumbraba la inclusión de 
imágenes acompañando las unidades redaccionales, no sólo por las dificultades antes 
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mencionadas, sino también por criterios estéticos heredados del periódico europeo y del libro168, 
donde a lo largo del siglo XVIII se había conquistado una primera expansión de la circulación, 
legibilidad y accesibilidad de los impresos, centrada en el texto escrito, en tanto que la imagen 
visual aparecía como un agregado excepcional que movilizaba inquietudes científicas, 
económicas, pedagógicas o lúdicas. De allí que, precisamente, la mayor parte de las inserciones 
de imágenes no sólo fue –inicialmente- excepcional, sino también “anexa” al texto, planteada 
como un agregado.  
Los avisos publicitarios, en cambio, responden a otra vertiente estilística que es la del 
afiche o cartel francés en desarrollo desde fines del siglo XVIII, y que se incorpora a la prensa 
en el marco del giro copernicano iniciado por Girardin en 1836 en el diario La Prensa de París. 
A esta tradición se agregaba el hecho de que el especialista que elaboraba el dibujo y el grabado 
era una figura distinta del tradicional tipógrafo, y por lo general operaba por pedidos directos, 
pues de este modo el anunciante podía poseer el original de su aviso para reproducirlo cuando 
y donde quisiera, obviamente a un costo menor. A medida que la expansión del mercado 
mundial lo habilitó, a lo largo de la segunda mitad del siglo XIX se hizo notable la circulación 
de clisés elaborados en la sede de las casas matrices, para la publicidad de sus productos en 
países donde representantes comerciales los importaban.  
 
La visualidad en la diagramación de las unidades redaccionales 
 En la diagramación de unidades redaccionales no se buscaba aún ningún efecto visual 
y, por el contrario, en algunos casos se obtenían 
efectos indeseables, como por ejemplo la 
dificultad de lectura por la distribución vertical 
de algunos textos, como en el ejemplo del 18 de 
septiembre de 1862, incluido en esta página. 
Otros problemas no deseados eran las 
contaminaciones entre unidades vecinas y la 
monotonía en algunas páginas.  
                                                          
168 La estética del libro determinaba el estilo del periódico hacia principios del siglo XIX, cuando comenzaban a 
surgir publicaciones medianamente regulares en el Río de la Plata. El formato columna aparece por primera vez con 
la publicación en Montevideo de un periódico inglés, "La Estrella del Sud" durante las segundas invasiones inglesas 
(1807). No se registraron más periódicos con este estilo hasta la década de 1820. El formato a una o dos columnas 
sólo comenzó a decaer en la región a partir de la década de 1830 (Moyano, 1996; De Marco, 2006).  
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 Esta monotonía coexistía con la sobrecarga de información sin jerarquía, con la 
consecuente competencia entre las distintas unidades. Paradójicamente, si bien el ritmo de 
registro de la noticia era tan lento que podría haber 
permitido una meditada planificación, la construcción 
material de la pieza comunicacional era tanto o más 
lenta, anulando esta ventaja en el contexto de las 
urgencias de la edición diaria. 
Quedaba implícito entonces, en las regularidades 
del proceso de armado de las planchas de impresión, una 
incipiente construcción de la visualidad en términos de 
diseño de la página: un formato columna plenamente 
comprendido por el lector conteniendo una cantidad 
standard de columnas para las unidades redaccionales en 
general, más la opción de elegir la misma cantidad de 
columnas o menos, incluso dos, para el folletín, o para 
las tablas estadísticas a publicar, todo ello encabezado 
en la primera página por el nombre del periódico.  
En una misma página el lector podía verse 
obligado a leer individualmente dos o tres fragmentos de 
la misma separados por una línea horizontal que 
atraviesa toda la hoja, pero siempre respetando en cada uno de ellos el formato columna desde 
la parte superior hasta la inferior de la sección. Aún es inimaginable el diseño sobre el plano 
típico del diarismo del siglo XX, donde una titulación intermedia a dos, tres o cuatro columnas 
podía enmarcar una nota con la misma cantidad de columnas ocupando sólo una porción menor 
–en ancho y en alto- de la hoja.  
Regularidades 
Las tipografías y el orden de las secciones se conservaban número a número, y los 
reclames tendían a respetar el formato columna y agruparse en la misma sección. Las 
modificaciones, a veces aleatorias, a veces causadas por un volumen inusual de contenidos, no 
alcanzaban a destruir esta estructura implícita que se presentaba como costumbre del oficio y 
hábito de los lectores. Desde el punto de vista de la tecnología, el principal factor de 
estructuración era la sujeción a la matriz de impresión y su armado lo más rápido y eficiente 
 
Tabla informando los resultados de las 
elecciones del 5 de octubre de ese año, 
publicada el 10 de octubre de 1862, La Nación 
Argentina 
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posible. Desde el punto de vista de las prácticas comunicacionales, había un fuerte interés por 
mostrarse parte de un sistema mundial de periódicos, más aún cuando los redactores, impresores 
y colaboradores se hallaban impregnados de las ideas del romanticismo, corriente a la que 
adscribe la generación intelectual de Mitre, y para la cual el periodismo era no sólo una 
potencialidad empresarial, sino una misión política y cultural (Halperin Donghi, 1985; Moyano, 
1996; Rivera, 1990). En relación con eso último, el formato columna, por ejemplo, no sólo era 
la solución más práctica hasta ese momento para fijar la caja de impresión en el formato sábana, 
sino que expresaba una tendencia modernizante hacia el modelo democrático y burgués del 
negocio periodístico169.  
La Nación Argentina se ajustaba, pues, a criterios y tecnologías de su época, 
manteniéndose dentro de la diagramación vertical y el formato columna. A lo largo de la década 
sufrió cambios tanto en su tamaño como en su retícula (o grilla). Uno de los cambios más 
notables se lleva a cabo en el número 253 del año 1863, aumentando el tamaño desde 50cm x 
68cm a 53cm x 77cm, lo que le permitió incrementar el número de columnas de siete a ocho; 
los demás cambios consistieron en alteraciones poco significativas en las dimensiones de la 
caja, o variaciones en el tamaño del pliego con cada reposición. 
Una grilla “concreta” 
Desde una concepción actual podemos definir a la grilla como una estructura activa, 
basándonos en la definición de Wucius Wong (1982: 27): "Una estructura activa se compone 
de líneas estructurales que son asimismo conceptuales. Sin embargo, las líneas estructurales 
activas pueden dividir el espacio en subdivisiones individuales, que interactúan de varias 
maneras con los módulos que contienen". Cuando hablamos de grilla o retícula, nos referimos 
a una estructura abstracta, a un "sistema de ordenamiento" que permanece a lo largo de todas 
las páginas de una publicación (Müller-Brockmann, 1982). Este orden se define en función de 
los objetivos y del estilo de la obra, y pueden ser concebidos para una edición y no ser usadas 
nunca más. En las publicaciones diarias, esta estructura suele permanecer estable por gran 
cantidad de tiempo, ya que el lector requiere de dicha estabilidad para dedicar sus esfuerzos a 
                                                          
169 En la década de 1820 se extendió el formato a dos columnas, pero surgió también el de tres y cuatro, entre los 
periódicos apoyados desde el Estado como parte del esfuerzo modernizador promovido por el gobierno de Martín 
Rodríguez y su Ministro Bernardino Rivadavia, en esa misma década. Desde la década de 1830 todos los periódicos 
importantes en Buenos Aires, Montevideo o las provincias más prósperas se imprimen en formato columna, con 
una plancha cada vez más grande, lo cual permite pasar de tres a cuatro, cinco y hasta siete columnas (Moyano, 
2008). 
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la cambiante información que se le proporciona. En este sentido, cuanto más invisible resulte 
este esquema, mejor funcionará como soporte de la novedad cotidiana 
Pero la estructura que sirve de base para el diseño de La Nación Argentina no se ajusta 
con demasiada exactitud a lo que se entiende por retícula. No estamos hablando de una grilla 
abstracta, sino concreta: la caja a la que hacemos referencia no es el concepto imaginario que 
manejamos en la actualidad, sino una caja material -de madera- donde se organizaban columnas 
que también tenían límites materiales. Estos límites no podían modificarse con tanta facilidad.  
Un elemento opuesto que nos sirve como prueba de esta apreciación es la existencia de 
"desbordes" del texto por fuera de esta estructura sólo en los lugares donde este borde lo 
permitía, que era hacia el límite inferior. Y allí no se consideraba la regularidad del margen ni 
las dificultades de impresión y hasta de lectura que podía ocasionar dicho rebasamiento. 
Tampoco había una consideración en función de la cantidad de blanco adecuado para que la 
estructura de márgenes sea proporcionada. Se determina así un orden rígido muy difícil de 
modificar. La diagramación era por ello siempre vertical, recorriendo de arriba hacia abajo la 
totalidad de las columnas pautadas. La posibilidad de dividir la hoja en secciones separadas por 
líneas horizontales más gruesas que lo habitual a todo lo largo habilitaba el mismo 
procedimiento vertical dentro de los límites de la sección. Tal división se producía en los casos 
de la presentación de grandes tablas estadísticas (generalmente en la parte superior de la hoja) 
o del folletín (en la parte inferior), práctica utilizada por la mayor parte de los diarios. Se 
mantenía así –siempre- una propuesta de lectura columna por columna, pero delimitada por una 
línea gruesa del resto de la hoja, pues los blancos y bloques tipográficos estaban 
fundamentalmente definidos por la caja y los puntos de apoyo de los corondeles.  
De esta manera quedaba garantizado de antemano el concepto de orden por la sujeción 
tecnológica de las unidades a la estructura material. Orden sólo formal, no comunicacional. En 
función de la supremacía de los rectángulos verticales en las unidades redaccionales, al estilo 
de confección que utilizaba La Nación Argentina se lo conoció con el nombre de composición 
vertical. La razón de esta estructuración, lejos de ser azarosa, estaba determinada por el sistema 
en el que se imprimía: prensas de tipo tambor, que necesitaban la fijación del tipo en los 
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componedores mediante corondeles adecuados, haciendo imposible la utilización de líneas que 
excedieran el ancho de columna170.  
A estos elementos que reforzaban el carácter poco 
flexible de la distribución, se agregaba la cuestión de las 
repeticiones. No era raro que ciertos avisos se repitiesen 
durante meses (como en los ejemplos de esta página de los 
días 15 y 16 de octubre de 1862), y en ocasiones la prensa 
decimonónica se disculpaba con sus lectores, diferenciaba 
con títulos separados los “avisos nuevos” de los “avisos 
repetidos” o establecía cambios de orden entre ellos para 
evitar aburrimientos y quejas del lector. Este problema de la 
repetición también podía plantearse, incluso, con las 
unidades redaccionales. Muchos avisos e informaciones al 
público se mantenían durante días en el mismo lugar porque 
se utilizaba la caja del día anterior como pre-molde. En 
ocasiones, sobre todo en la página cuatro (última, con 
publicidades) se repetía exactamente lo impreso el día 
anterior, con la modificación de fecha correspondiente, tal 
como vemos en las páginas 4 de los días 15 y 16 de octubre 
de 1862.  
Los bloques tipográficos 
Los bloques tipográficos constituían en el primer 
número, el 85 por ciento del contenido del periódico. Este porcentaje se modificó rápidamente 
por la inclusión de los avisos, varios de los cuales contaban con ilustraciones. Pero la proporción 
no fue estable, ya que en algunos números la ilustración alcanzó un 25 por ciento y en otros un 
escaso 5 por ciento. Se distinguen dos tipos de bloques tipográficos: los titulares y el texto. 
Respecto a los primeros, no van a tener fuerte presencia hasta principios del siguiente siglo. Los 
más destacados eran el nombre del diario y el título del folletín. El resto no sobrepasaba los 18 
o 20 puntos y en ningún caso superaban el ancho de columna en la década de 1860, excepto en 
                                                          
170 Este diseño no constituye en ninguna medida un hecho aislado o particular; hasta finales del SXIX, prácticamente 
todos los periódicos norteamericanos y europeos utilizaban únicamente cabeceras a una columna. 
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algunas inserciones de avisos, en cuyo caso se presentaban todos los renglones centrados, en 
formato “copa”171. Los 
blancos eran escasos y no 
cumplían una función 
estética, sino exclusivamente 
de fondo de lo impreso.  
Las ilustraciones, si 
bien no llegaban a constituir 
bloques, también se 
ajustaban a esta estructura 
porque eran clisés o grabados 
en madera que venían con los 
tipos de imprenta. En las 
publicidades el formato de 
los bloques era distinto, 
ocupando en ocasiones todo 
el ancho de la caja y 
rompiendo así con la 
verticalidad de la grilla, tal 
como vemos en el fragmento 
de esta página del 18 de 
septiembre de 1862:  
Si bien la sujeción a la estructura material era mucho más marcada para los bloques 
tipográficos, también algunas publicidades, diagramadas como bloques horizontales, eran 
colocadas verticalmente ajustándolas al ancho de columna. 
En general, las publicidades se manejan con cuadrados de distinta saturación (una 
medida de alto por una de ancho, una de alto por dos de ancho, o dos de alto por una de ancho) 
y tamaño, contrastando con el texto y cuando la diagramación del texto violaba este límite -
                                                          
171 El término “copa” no era utilizado por quienes hacían estos diagramas. Se le ha designado así porque la centración 
de todos los renglones de un título en el angosto espacio de una columna podía asemejar la silueta de una copa. En 
todos los casos, la centración se mantenía en parte por no conocerse otras alternativas estéticas, pero especialmente 
por las necesidades de fijación de la caja para un entintado regular (Cfr. Moyano, 1996). 
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como sucedía con los cuadros de información 
económica- el bloque era ubicado verticalmente, 
ajustándose al ancho de columna172 como vemos 
en esta publicidad del 3 de noviembre de 1867:   
 De todas maneras, podemos encontrar 
en La Nación Argentina, algunos ejemplos de 
diagramación realizada rompiendo estos 
cánones. Hasta 1863, la información sobre 
transporte (Ferrocarril, Diligencias y Vapores) 
se trabajaba en la primera página bajo el título 
del diario, a seis columnas, a diferencia del resto 
de la información que se distribuía en siete (ver 
ilustración incluida al inicio de este apartado). 
Esta sección estaba claramente separada del 
resto de la página por una línea fina, simple en 
algunos casos, doble en otros. De todas maneras, 
aquí tampoco se violaba la estructura: sólo se 
modificaba el número de soportes, y por lo tanto 
de columnas. En el número 20 del diario encontramos un bloque informativo que está diseñado 
a dos columnas: el título y algunas líneas horizontales cruzan ambas; los textos, en cambio, 
siguen siendo trabajados en una. En el número siguiente y los sucesivos, encontramos en la 
misma página, similar ubicación y sobre el mismo tema -balance económico- otra nota con 
formato atípico, donde la información estaba distribuida en dos columnas cuyo ancho equivale 
a 1½ columna de las utilizadas normalmente. ¿A qué se debe que este tipo de distribución sea 
atípica siendo que las posibilidades técnicas permitían -aunque muy limitadamente- otras 
alternativas de diagramación? En estos primeros años, la o las personas que se ocupaban de la 
tarea de "diseñar" eran impresores, y no se identificaban ni se habían constituido aún como 
profesionales específicos del campo visual, limitándose su trabajo a una serie de operaciones 
técnicas que más tenían que ver con el armado de un rompecabezas de ángulos rectos que con 
                                                          
172 Tanto en el caso de la publicidad como en el de los textos, no existía una convención, cuando se los ubicaba en 
forma vertical, para fijar si el pie de la letra debía dirigirse hacia un costado o hacia el otro. 
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la comunicación visual. (Aguado, 1987). Aún no existía, por parte del impresor, voluntad 
alguna de alterar el orden establecido por la grilla, salvo en los casos donde era necesario porque 
la información comportaba otra diagramación subyacente que provenía de las características 
formales del material específico; por ejemplo, en los casos comentados de información 
comercial, el estilo de los libros de contabilidad. En otros casos se podía llegar a suprimir las 
separaciones establecidas por los límites del soporte en un segmento muy pequeño y acotado. 
De esta manera, para una información de 10 cm de alto por tres columnas se podía, en ese 
espacio y no en uno superior, trabajar con componedores de otro ancho, o incluir algún clisé. 
Pero la intencionalidad de diagramación no se iba a hacer presente en este período porque el 
impresor, en la tarea de distribuir los textos, no tenía nada que decir, y si hubiera querido 
hacerlo, probablemente no hubiese sabido cómo173. 
Jerarquización de la información y las secciones 
La jerarquización de la información no se pensaba desde el punto de vista formal. Uno 
de los recursos -no intencional- por los que se llevaba a cabo era la definición de espacios 
relativamente fijos para algunas unidades redaccionales174. Las asignaciones de espacios 
estables resultan significativas en tanto crean un recorrido de lectura en el cual, conociendo el 
camino, se puede prever la ubicación de tal o cual tipo de tema, dejando de lado lo que no era 
de interés. Es muy probable que una nota sacada de la sección acostumbrada o puesta en otra 
sección menos importante, no pueda ser hallada en una primera lectura por el lector habitual de 
un diario. En La Nación Argentina no existía este tipo de orden en cuanto a lugares fijos para 
cada tipo de información y van a pasar muchos años antes de que lleguen a establecerse espacios 
fijos. Para encontrar una noticia no quedaba más que leer todo el periódico, pues era imposible 
prever cual sería la disposición del día; no tanto porque variara todos los días, sino porque 
variaba sin motivo reconocible.  
                                                          
173 Rómulo Fernández (1948) nos dice sobre el periodismo de aquella época: "El jefe de redacción o el redactor 
técnico que cuida la compaginación del diario, concentran toda su atención en el significado literal de los títulos, 
sobre su relación con la extensión de la noticia y su comentario, asignando los cuerpos según viejas fórmulas 
consuetudinarias (...) El encargado de la tipografía, en fin, casi siempre no es sino un técnico entrenado en el esfuerzo 
nervioso que la composición y tirada de un diario requieren, más él también ignora, porque nunca las ha estudiado, 
aún las más elementales posibilidades del arte tipográfico..." 
174 Entendemos “unidades redaccionales” según la definición que Jacques Kayser da en Le Quotidien français 
(1963). En esta obra el autor no incluye a la publicidad dentro del mismo rubro que el resto de las del periódico, 
clasificándolas en un cuerpo aparte. Nosotros, coincidimos a grandes rasgos con este autor ya que, como 
demostraremos más adelante, la publicidad se ha comportado de manera diferente al resto del periódico, tanto en el 
uso de recursos tecnológicos como semióticos. 
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Desde los primeros números se definen las siguientes secciones: Comercial, Oficial, 
Extranjera, Crónica local, Correo del interior, Despachos de aduana, Marítimas, Solicitadas, 
Avisos nuevos, Avisos repetidos, La Nación Argentina -editorial- y el Folletín. Sólo las tres 
primeras eran acompañadas por la palabra sección. Ninguna de las nombradas constituía una 
sección fija y permanente como existen en la actualidad. No estaban claramente definidos los 
contenidos, la ubicación ni la jerarquía -secciones, subsecciones- constituyéndose una sección 
por cada nota o grupo de notas. 
Orden de lectura y contaminaciones 
Una mirada desde el presente permite 
observar ciertas contaminaciones de sentido 
por la distribución de las unidades 
redaccionales y de los avisos publicitarios, 
como por ejemplo las publicadas el día 23 de 
diciembre de 1867 en el número 84 (más 
abajo): se presenta una publicidad de píldoras 
curativas alternando o entre medio de dos 
avisos fúnebres. Obviamente, esta connotación 
es lograda por omisión más que por intención 
y es poco factible que en esa época fuera leída 
como contaminación ya que, así como no había 
estrategias de distribución -en gran medida 
porque no se conocía su posibilidad- es 
coherente suponer que tampoco existieran 
estrategias de lectura que dieran lugar a interpretaciones de este tipo. 
Es posible que existiera una intención en cuanto a la jerarquización de algunos temas 
respecto de otros. Pero tanto las estrategias de jerarquización como los resultados eran bastante 
confusos. Las unidades cobran más o menos importancia según el aspecto que consideremos, y 
las favorecidas son siempre distintas: en el mismo ejemplar se destaca una información por la 
tipografía, otra por la ubicación, otra distinta por la permanencia, otra por el largo de la nota, y 
generalmente no se corresponden con ninguna estrategia textual. Pero hay ciertas regularidades 
y conjunciones que permiten que algunas unidades sean relativamente más jerárquicas que 
otras. Hay un criterio de orden de lectura, es decir "lo que está primero se lee primero".  
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 Primero: Estado y política 
En este sentido, la información oficial se ubica en la primera página y allí se conservará 
a lo largo de todo este período. Es la información política, la oficial, el objetivo del diario. Así, 
el Editorial fue siempre lo primero, y por ser siempre lo primero mantuvo la misma ubicación 
con lo que ganó en referencialidad. También era importante en función de la tipografía utilizada 
para su título que no sólo era más grande que la mayoría, sino que en varias oportunidades usó 
la misma que la del nombre del diario.  
 Segundo: el folletín 
Otra unidad privilegiada fue el folletín, cuya jerarquización visual se debe 
fundamentalmente a cuestiones técnicas y de analogía con el libro175 teniendo un lugar 
claramente definido en la primera plana y delimitado del resto del periódico por una línea, a 
veces continua, a veces discontinua, doble o simple, pero siempre importante, visible.  
Pero también existió la intencionalidad por parte de la línea editorial de hacer de este 
cuerpo una unidad privilegiada. Por un lado, el folletín cumplía una función de divulgación 
literaria. Podía desempeñar también una función política, difundiendo materiales que sostenían 
los principios políticos de la publicación desde un discurso distinto del informativo. 
Complementariamente, había una cuestión de interés comercial: el folletín ampliaba las ventas 
del periódico (Barbier y Bertho Lavenir, 1993; Moyano, 1996, 2008; Rivera, 1994).  
A diferencia de la sección editorial, que modificó con el tiempo su posición en la hoja 
y luego también en el periódico, llegando a ubicarse en 1902 en la página 5, el folletín, continuó 
ocupando la parte inferior de la primera plana, ocupando una superficie similar en la página 2 
y aún en la 3, pero siempre como cuerpo fácilmente identificable. En La Nación Argentina el 
folletín conserva la cantidad de columnas que posee el resto del periódico, desdibujándose uno 
de los motivos principales de su colocación al pie de página: su presentación, en diarios y 
periódicos de la primera mitad del siglo y aún hasta las décadas de 1860 y 1870, con una 
cantidad de columnas algo inferior (generalmente 2 o 4) para su recortado, doblado y 
agrupamiento formando un libro encuadernable que venía incluso con sus números de páginas 
                                                          
175 Cabe destacar que ni la primera jerarquización -la del Editorial- ni la segunda -la del folletín- son en última 
instancia, un acto libre, volitivo, de elección. Están totalmente determinadas por el estilo de los diarios europeos, 
que utilizaban exactamente la misma distribución. Pero que sea una copia no impide que lo analicemos y que 
saquemos conclusiones acerca de cómo fue realizada la operación, de sus motivos, y del éxito que obtuvo. 
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correlativos ya impresos. Esto era mucho más factible en aquellos diarios y periódicos cuya 
caja no fuese tan grande como la de grandes periódicos como La Nación Argentina176.  
 Tercero: Transporte y comunicaciones 
Una tercera unidad privilegiada durante los tres primeros años fue la información sobre 
ferrocarriles y diligencias. Como vimos en párrafos anteriores, no sólo estaba ubicada al 
principio de la primera página sino que, además, constituía un cuerpo aparte con un número 
distinto de columnas y con una línea que la delimitaba claramente del resto de la información. 
El primer ajuste que sufrió fue pasar de seis columnas a las siete que el diario poseía en el resto 
de la hoja; esto se tradujo en una mayor integración de este cuerpo a la página. En octubre de 
1864 desapareció, para reaparecer dos meses después. Con la mengua -o casi desaparición- de 
las diligencias, hacia principios de 1865 se eliminó de esta unidad la información sobre este 
tipo de transporte, reduciéndose el espacio otorgado a la mitad. En 1867 se desplazó hacia la 
última página, volviendo a la primera muy esporádicamente. Todos estos cambios en el espacio 
asignado a esta sección tienen su correlato en acontecimientos históricos. La irregularidad de 
las salidas de la diligencia exigía que la información se renovara día a día. La información sobre 
ferrocarril, va a incluirse en la primera página junto a la mencionada, pero pronto invade la 
sección por completo, reflejando la desaparición de la diligencia y su reemplazo por el 
ferrocarril. Cuando este último logra su regularidad y, en cierta forma, su naturalidad (la 
confianza en la exactitud de datos de días y horarios), se va a desplazar hacia la última página 
junto a otras informaciones de utilidad mediata e inmediata. 
 Complementariamente, en otros espacios del diario siempre hubo lugar para 
información de correos y telégrafos.  
 
                                                          
176 En la provincia de Entre Ríos, por ejemplo, se habían refugiado, a en la primera mitad de la década de 1860, los 
últimos restos del periodismo de la Confederación. Casi todos ellos imprimían pliegos in folio, más pequeños que 
el gran tamaño sábana de La Nación Argentina y casi toda la prensa porteña. Tales periódicos in folio solían 
imprimirse a cuatro columnas, y la sección inferior dedicada al folletín tenía entonces la proporción ideal para 
ofrecerlos a dos columnas, a fin de que su recorte generase cuatro páginas de folleto encuadernable. De este modo 
se publicó como folletín no sólo algunas novelas tomadas de la prensa porteña, sino materiales de alto interés político 
como la Vida del Chacho, de José Hernández (en El Argentino, Paraná, 1863), La Tierra, de Evaristo Carriego (en 
El Paraná y en El Litoral, 1861, 1862), así como la biografía de Artigas escrita por Isidoro de María en 
Gualeguaychú, trabajos de Olegario Andrade, etc. (Cfr. Moyano, 1996, 2008; Vázquez, 1970; Borques, 1916).  
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Otros aspectos visuales 
La variedad o cambio color no existió en el diario hasta las primeras décadas del siglo 
veinte. Se manejaban solamente con el concepto de claridad o valor, es decir blanco, negro y 
las variaciones entre ambos. En este sentido, los grises o medios tonos no van a aparecer en este 
primer período fundamentalmente por determinaciones tecnológicas, pero también porque aún 
no estaban codificados como recurso. La única combinación posible era el contraste, pero sólo 
lo podemos encontrar como recurso utilizado intencionalmente en algunas publicidades, 
explotado sólo a nivel formal, sin voluntad de connotar algún segundo significado en relación 
con el texto. Del mismo modo que sucede con la imagen visual, el remplazo del formato 
columna por el plano de diseño o la ruptura de las líneas de inicio de renglón, es en los reclames 
donde se experimenta estas posibilidades, y es desde su éxito que contamina luego al conjunto 
del diario. En el caso del cambio de color, habrá en las décadas siguientes algunos experimentos 
de impresión de avisos en tinta roja, pero la experiencia no tuvo éxito porque las tintas rojas 
disponibles atravesaban la hoja y dañaban la legibilidad de la contra-página. El procedimiento 
era, por otra parte, muy caro, por lo que sólo se aplicó a pedido de anunciantes que buscaban 
una extraordinaria vía de llamar la atención.  
Un rasgo fundamental en el diseño de la información en estos primeros años es la 
uniformidad de la textura visual177. La diferenciación entre las unidades era escasa, resultando 
una página muy homogénea. Existían algunos elementos que rompían la monotonía de la 
textura y favorecían la retención del lector; como el uso de diferente tipografía, unas pocas 
ilustraciones, recuadros, líneas. Son de importancia los recuadros y otros recursos que se 
utilizaban, sobre todo, en la hoja publicitaria. Se empleaban numerosos tipos de líneas -lisas u 
ornamentales- que por lo general separaban las notas entre sí sin establecer ningún otro tipo de 
organización, ya que se usaban algunas muy notables divisorias entre notas de la misma sección 
o algunas muy finas para diferenciar distintas secciones, no evidenciándose un criterio estable 
para su selección.  
No se registran cambios importantes en la densidad en la textura visual, excepto con la 
variación de tamaño del cuerpo de letra. También varía en ciertas informaciones organizadas 
como cuadros donde quedan espacios en blanco que modifican la densidad de la textura visual. 
                                                          
177 Para sistematizar los aspectos relacionados con textura, utilizamos los conceptos elaborados por Cesar Jannello 
(1961, p.394-396 [b]). Consideramos además los términos: visual, visotáctil y táctil. Las primeras se caracterizan 
por no tener ni simular volumen. Las segundas no poseen volumen, pero lo simulan. Las últimas poseen volumen. 
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En un primer momento el tamaño de la tipografía estaba muy limitado, y las variaciones iban 
desde los ocho a los diez puntos para los textos y de los doce a los veinticuatro para los títulos; 
refiriéndonos en ambos casos a las unidades redaccionales.  
La prensa de este período no consideraba un objetivo el lograr un repertorio variado de 
tipografía. El sistema de impresión tipográfico posibilitaba muy pocas alteraciones de estilo 
(negrillas, cursivas) y cuerpo (entre 6 y 12 puntos178: 6 a 9 el texto y 12 los títulos, ya que los 
tipos de cuerpo superior a 12 requerirían un gran depósito debido a sus tamaños). Una página 
podía componerse sin ninguna variación de tipo ni de estilo, y normalmente así se hacía.  
La durabilidad de las matrices tipográficas si era, en cambio, una característica valorada. 
Los metales debían soportar la presión de las grandes prensas y en poco tiempo se desgastaban. 
Por ello, el repertorio de tipos debía renovarse con cierta asiduidad -cada dos años 
aproximadamente-, renovación que no sólo afectaba -en cuanto a modificaciones tipográficas- 
a las unidades redaccionales sino también al nombre del diario, que sufrió en su primer período 
(1862-1869) seis modificaciones:  
Logo publ icado en el N° 1: 13 de septiembre de1862  
 
Durante e l pr imer semestre de 1863 compr ime su an cho: 
 
En el segundo semestre de 1863 adopta un t ipo de letra que si  bien mantiene la pertenencia a 
la famil ia t ipográf ica anterior (egipcia) t iene caracter íst icas muy diferentes.  
 
En 1864 vuelve al pr imer t ipo y cuerpo de letra.  
 
                                                          
178 "En 1770, François-Ambroise Didot presentó el sistema de medición basado en el punto tipográfico, que corresponde a 0,376mm. (...) Este 
sistema ha sido adoptado por casi todos los países europeos, en tanto que los de habla inglesa (Estados Unidos en 1898 e Inglaterra en 1905) 
asumen como unidad de medida el punto pica, que equivale a 0,351mm" (Fioravanti, p.97, 1988). 
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En el mismo año vuelve a cambiar  de famil ia t ipográfica, pasando de una letra con seri fa a 
una de palo seco.  
 
La úl t ima modif icación, 100 números después,  conserva el t ipo de letra, y sólo disminuye el 
cuerpo.  
 
 
Estas modificaciones, consecuencia directa de un problema tecnológico, no eran 
consideradas como un factor que pudiera ocasionar problemas en la identidad visual del diario. 
Si hubiese existido conciencia acerca de este punto, se podría haber sostenido -forzando 
mínimamente los condicionantes tecnológicos- la continuidad de la tipografía, aunque más no 
fuera en el nombre del diario. Paradójicamente, el título del diario era el único elemento 
distintivo del mismo en relación con buena parte de su competencia. La pertenencia visual de 
las unidades del periódico se daba por la ubicación física de la información bajo el nombre del 
diario. No había otra característica que distinguiera lo publicado en La Nación Argentina con 
lo publicado en otro diario, respondiendo a un criterio reticular de época. 
 
Los elementos visuales en los reclames 
En lo que hace a los avisos, desde el inicio, la variedad de cuerpos (desde 6 a 60 puntos) 
fue casi ilimitada y anárquica, dado que la mayor parte de las veces se mandaban hacer por 
encargo del anunciante, y su publicación se repetía a lo largo de meses y años. Esta sección era 
la estrella protagónica del periódico. Allí no se escatimaban los recursos disponibles para llamar 
a la lectura y retener al público a cualquier costo. Se usaba la "ensalada" tipográfica sin ningún 
pudor (como el aviso del día 13 de diciembre de 1867 sobre Té y Café incluido en páginas 
anteriores), las mejores ilustraciones disponibles tecnológicamente, todo tipo de recuadros y un 
recurso muy llamativo en ese momento: la imitación del volumen de las figuras representadas 
mediante el empleo de las leyes de la perspectiva euclidiana y ciertos efectos de medio tono, 
como se ve en el ejemplo de “Billares Verdier”, incluido en la siguiente página: 
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 Por contraste, para las unidades redaccionales no utilizaban distintos tipos a la vez ni 
se incluían comúnmente ilustraciones. Variaban en algunos momentos el estilo de la letra, 
utilizando la inclinación o el grosor para destacar algún fragmento.  En 1862 se ensayó una 
suerte de copete que se asemejaba al resumen/sumario heredado de la prensa europea, 
compuesto totalmente en negritas. Esta herencia reviste un carácter sólo formal, ya que este 
recurso, elaborado por el surgimiento de los resúmenes telegráficos, no cumplía mayor función 
en una prensa donde todavía no se había expandido el uso sistemático de ese adelanto técnico. 
Se utilizó sólo durante un año y volvió a aparecer en las transcripciones de noticias europeas 
que tenían ese formato. Hacia 1865 se comenzó a utilizar el sangrado colgante, es decir, la 
primera línea completa en negrita. Esto se hacía así porque no se podía combinar en la misma 
línea dos estilos y cuerpos distintos de letra, salvo que fuesen "normal" y "cursivo". En cuanto 
a la dirección de las líneas visuales, prevalecía la vertical y los únicos cambios están dados por 
los gráficos que se acomodan en forma vertical, que son los casos de las informaciones 
comerciales mencionadas anteriormente y la información sobre ferrocarriles.  
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A diferencia de problemas como la calidad y velocidad de impresión, el de la 
legibilidad179 no aparece planteado en avisos del propio diario ni en artículos. No hay tampoco 
en otros espacios de la actividad gráfica diaria planteos semejantes.  Los tipos llegaban en 
paquetes junto con las imprentas y después se renovaban también en paquetes, donde estilo y 
tamaño ya estaban definidos por los fabricantes. Pasarían muchas décadas para poder operar 
desde el diario en este aspecto.  
Los primeros tipos susceptibles de modificarse, ya fuese por criterios de legibilidad o 
por cuestiones estilísticas o semánticas, serían los de los titulares, empezando con una variación 
fundamental: el tamaño. En la publicidad, si bien como ya vimos desde el aspecto tecnológico 
era posible realizar variaciones tipográficas, estas incursiones en el área no estaban orientadas 
prioritariamente a la legibilidad sino a llamar la atención o a motivaciones estéticas, llegando a 
ocasionar, por el contrario, problemas de dificultad de lectura. 
Costos, máquinas, pliegos 
La disminución de costos ha sido un punto importantísimo en cuanto a los valores que 
han guiado el desarrollo tecnológico mundial. Existían otros que le equivalían en importancia 
y que La Nación Argentina trató de resolver en base a la utilización eficaz de la tecnología 
disponible. Entre ellos aparece el problema de la velocidad de impresión en relación con la 
necesidad de publicar un hecho inmediatamente después de producirse180. 
La rapidez también se medía en función de la cantidad de material que se podía imprimir 
al cabo de una jornada. En la imprenta de la Nación Argentina era factible hacer una tirada de 
"hasta diez resmas por día", es decir, cinco mil hojas. Otra imprenta que publicita sus servicios 
en el diario el 18 de mayo de 1862, en la página 3 dice poder imprimir 1000 ejemplares por 
hora, tal como se lee en la ilustración. 
                                                          
179 Tomamos el término legibilidad desde el aspecto formal, es decir, como la posibilidad perceptual de establecer 
similitudes y diferencias entre las diferentes figuras (fundamentalmente letras). No utilizamos el término en el 
sentido de comprensión. 
180 Cabe aclarar que no existía aún el concepto de "primicia" tal como lo conocemos, pero si existía la urgencia de 
publicación de ciertos hechos como los nacimientos, defunciones, y otros hechos públicos. 
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Según la comparación ofrecida por este anuncio, la imprenta de La Nación argentina se 
encontraba dentro del promedio 
de velocidad de impresión de las 
otras imprentas locales. Las 
prensas norteamericanas y 
alemanas no ponían en riesgo 
aún, como lo harían décadas 
después, el prestigio de sus 
máquinas francesas. Las 
máquinas "de blanco y 
retiración"181 -entre las que 
figuraban una Rebourg, una Alauzet y la Marinoni- de origen francés, seguían manteniendo su 
buen nombre. Eran prensas sencillas, de un solo cilindro. La Aleuzet y la Marinoni eran modelos 
simples en extremo, y hacían imposible la tarea de subsanar los errores en la estampación; 
alcanzaban una velocidad de impresión de entre 1000 y 1500 ejemplares por hora182, mientras 
que las que empleaban varios cilindros (inglesas y norteamericanas, fundamentalmente) ya hacia 
1830 cuadriplicaban esta cantidad. Hacia el final de esta década, La Nación Argentina contará 
también con la "Relámpago", de origen norteamericano, que superará ampliamente a éstas en 
velocidad. No trabajarían con papel continuo (bobina) 
hasta después de 1871, cuando al abolirse el impuesto al 
timbre, se comienza a utilizar en Francia. 
La lentitud en los procesos de impresión tenía 
consecuencias directas en la posibilidad de incluir o no 
noticias extraordinarias o de último momento. Era 
necesario publicar un suplemento cuando se recibían los 
paquetes de información llegados desde Europa, porque 
no se podía adaptar la estructura del periódico a este 
suceso extraordinario. Este es el caso de la valija de 
Southampton, traída por el vapor inglés, cuyo contenido 
                                                          
181Se denomina "blanco" a la cara de la hoja. 
182 Entre las tres máquinas lograban un promedio de 5000 ejemplares por hora. 
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eran diarios de París, Londres y Lisboa. En estas ocasiones (se lo 
recibía con cierta periodicidad) se publicaba una hoja suelta, de 
60.5 por 41 cm, impresa de un solo lado, y sin relación de estilo 
con el cuerpo central, de tal manera que el nombre que aparecía 
encabezando la página no era igual -en cuanto a la tipografía- que 
el del periódico183. 
 La Nación Argentina publicó, con orgullo, todos 
sus adelantos tecnológicos, describiéndose ante los lectores como 
la que poseía mejor y más completa tecnología a disposición del 
público y sobre todo de sus potenciales clientes (anunciantes o quienes requirieran realizar 
impresos).  
En el número 628 encontramos el siguiente aviso: 
AL PÚBLICO: 
  (...) El establecimiento tipográfico que lleva el mismo nombre se encarga de todo género de 
impresiones, para lo cual cuenta con una dotación completa y nueva de máquinas a vapor, tipos 
y demás elementos perfeccionados del arte.  
  Las oficinas de redacción y administración se hallan en la misma casa, donde puede ocurrirse para 
suscripciones, ediciones de libros, impresiones sueltas, avisos, comunicados y reclamos (1° de 
noviembre de 1864).  
Esta tradición de publicitar en el diario cada renovación o ampliación de equipamiento 
va a mantenerse también en La Nación. 
El tamaño de los ejemplares de La Nación Argentina era de 50cm x 68cm la página. La 
cantidad de páginas era de cuatro, es decir que utilizaron un pliego de 100cm x 68cm. Este 
tamaño sería menos ostentoso como el de su sucesor (La Nación), ya que no hubo caja o clisé 
más grande que el utilizado por el diario de Mitre y porque era probable que existieran 
dificultades con el abastecimiento de papel. La utilización de papel continuo (bobinas) no era 
frecuente aún, por lo que se utilizaban pliegos (u hojas) sueltos. Recién en el año 1864 se va a 
                                                          
183 Esto es así porque para el imprimir el nombre del periódico -por ser este de un cuerpo superior al standard- había 
que utilizar un clisé, y cuando éste estaba ocupado en la caja de impresión del cuerpo central, había que hacer otro. 
Se podría haber trabajado uno con las mismas características, pero: a) La tipografía no existía aún como figura capaz 
de dar identidad a la institución (como vimos anteriormente al registrar los numerosos cambios que habían tenido 
lugar en el nombre del diario). b) Es probable que a este segundo clisé provisorio lo elaboraran con tipos disponibles 
de alguna otra composición, y no con piezas especialmente fundidas para esta ocasión. 
La incorporación sistemática de la imagen visual a la prensa diaria argentina: 1894 -1904 
Alejandra V. Ojeda 198 
conceder autorización (no porque antes haya sido negada, sino porque nadie la había solicitado) 
para montar una fábrica de papel para imprenta, época en la que el impresor Bernheim ponía en 
marcha, junto a su moderno taller tipográfico, una fundidora de tipos para su propio uso y para 
proveer otras empresas, entre ellas, a La Nación Argentina184. 
Como puede observarse hasta aquí, durante la década de 1870, el eje de desarrollo del 
periódico estuvo subordinado a las necesidades políticas, y en menor medida, a la búsqueda de 
superávit económico. Si bien se trata de una década en la que irrumpe una verdadera revolución 
en la imagen de prensa, de la mano de Meyer y Stein, así como por el interés creciente que 
producen las publicaciones ilustradas europeas (v.gr. Correo de Ultramar), el diarismo no 
incorpora aún tales avances en forma regular, sino como curiosidad frente a eventos especiales 
y políticamente relevantes, como lo fue la guerra del Paraguay.  
El lenguaje visual en su faz organizadora del texto aparece como un elemento menor 
derivada de las condiciones tecnológicas de la industria y de la necesidad de imprimir el 
máximo posible de texto por pliego en prensa. El grueso de los recursos era, por ende, orientado 
por pequeñas variaciones tipográficas, el uso de líneas verticales y horizontales, un nombre del 
periódico en tipos grandes encabezando la primera página y cierto uso del espacio en blanco 
emulando avances ensayados en los avisos publicitarios. La intrusión de avisos, precisamente, 
por ser elaborados en la mayor parte de las ocasiones a pedido del anunciante para su utilización 
reiterada en distintas publicaciones y momentos, podía romper el límite de una columna, hecho 
bienvenido por el diario por el precio que podía cobrar a mayor superficie. Estas rupturas 
cambiaron la faz visual de las páginas donde se insertaban avisos, y con ellos, además, 
comenzaron a hacerse menos excepcionales las imágenes visuales.  
Al comienzo, los avisos contaban con la compañía de un dibujo alusivo en términos 
muy generales, tomado del catálogo de clisés de la imprenta: una casa, un caballo, un jinete a 
caballo, un barco, una isla con una palmera, la calavera con dos tibias cruzadas, la cruz cristiana, 
la imagen de la Virgen María, el escudo nacional, eran los más comunes en este y en otros 
                                                          
184 La iniciativa de fabricación de papel corrió por cuenta de Guillermo Perkins, y al cabo de poco tiempo abastecía 
de papel a los periódicos The Buenos Aires Herald, The Standard and RiverPlate News, Le courrier de la Plata y 
El Mosquito. Al respecto, Sarmiento dirá, en un discurso pronunciado en la ciudad de Córdoba en 1871: "Yo me 
pregunto por qué no se fabrica papel en nuestro país. Conozco en la imaginación los pueblos, aún medios civilizados, 
que no lo fabriquen, y no encuentro ninguno “(Gráfica Argentina, 1948). En el año 1875 aparece una fábrica de 
insumos para producir papel en Corrientes y en Buenos Aires una fábrica de papel para diarios. 
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diarios, y eran compartidos por avisos de anunciantes particulares y por avisos contratados por 
palabras que el diario tenía la gentileza de ilustrar.  
Pero pronto llegaron y se extendió el uso de las imágenes elaboradas ad hoc para el 
mismo aviso. Las maquinarias agrícolas en venta, las botellas de bebidas alcohólicas, los 
objetos mobiliarios, estuvieron entre los primeros aparecidos en nuestra prensa. Ningún dibujo 
aparecía firmado: Aquí y en el exterior –de donde provenían algunos- la elaboración de material 
publicitario creaba una imagen muy negativa para el dibujante o grabador que deseaba ser 
reconocido como parte del campo de las bellas artes.  
De este modo, en la época en que surgen La Nación y La Prensa, el diarismo carece de 
una estrategia visual explícita y sistemática, y prácticamente carece de un lenguaje de imágenes 
visuales. Las imágenes llegan a las páginas por la vía externa: los avisos publicitarios y la 
curiosidad de bellas ilustraciones cuyo lugar habitual es –tanto para empresarios del diarismo 
como para suscriptores- el de las revistas ilustradas especializadas en tal ramo, como lo eran El 
Correo de Ultramar, o sus recientes –y humildes- émulos locales, El Correo del Domingo y El 
Mosquito.  
  
4.2.3. 1869-1883: La aceptación de lo visual entre el Estado y el mercado  
 
Como hemos visto en el capítulo 3, la inesperada derrota del continuismo mitrista en las 
elecciones de 1868 llevó a su estado mayor político a preparar la subsistencia de periódicos 
desde el llano. De La Nación Argentina nació, el 4 de 
enero de 1870, la Sociedad Anónima La Nación, bajo 
dirección de Mitre, en el edificio comprado ad hoc por 
sus partidarios, acompañado en el directorio de la 
novedosa Sociedad (primera en el diarismo argentino) 
por la plana mayor económica y política de su fuerza. De 
la experiencia de El Inválido Argentino nació, el 18 de 
octubre de 1869 el diario La Prensa, bajo dirección del 
mismo equipo comandado por José C. Paz. A ellos se 
agregarían numerosos periódicos de alcance regional y 
local, así como otras publicaciones periódicas que 
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recibieron en mayor o menor grado el auxilio económico de legisladores, funcionarios y 
empresarios vinculados al grupo.  
Hasta después del alzamiento de 1874, ambos diarios mantuvieron un perfil fuertemente 
orgánico respecto de los puntos de vista y estrategias políticas de sus propietarios, pero 
simultáneamente, el hecho de estar en la oposición y el crecimiento del mercado de lectores y 
anunciantes fortalecieron la expectativa de lograr no sólo el auto sostenimiento de ambas 
empresas sino una ganancia empresarial.  
La Nación fue planteada ante sus lectores, desde sus inicios como una empresa, como un 
negocio redituable en potencia, de un modo mucho más insistente de lo que solían hacerlo los 
diarios y periódicos hasta el momento en sus prospectos de convocatoria a suscripción. Se hizo 
notar que se adquirió por una Sociedad Anónima conformada por diez integrantes de los cuales 
uno era Mitre. El capital invertido en la compra de La Nación Argentina fue de ochocientos mil 
pesos, de los cuales el ex-presidente aportó sólo un diez por ciento, que logró, según él decía 
en una carta hecha pública a través del periódico, del remate de sus bienes personales. 
En la estructuración del periódico como empresa, el aviso ha jugado un rol central, como 
lo indica la carta circular datada en Buenos Aires el 1 de enero de 1870, firmada por Bartolomé 
Mitre y difundida entre los posibles anunciantes:  
 
 "Me permito adjuntar a usted el nuevo diario que bajo el título de La Nación 
empieza a publicar esta sociedad desde esta fecha, esperando que usted le prestará su 
protección suscribiéndose a él y favoreciendo el establecimiento con la remisión de sus 
avisos" (Transcripta en: Mayochi, 1977, p.318). 
 
El anuncio comercial había logrado ya en Europa desplazar a la venta de ejemplares por 
suscripción y constituirse en el sostén económico de todo diario moderno. Pero este 
"avisocentrismo" también encontrará la justificación de su existencia en lo más profundo de la 
ideología liberal: 
 "El aviso no es otra cosa que la publicidad aplicada a la oferta y la demanda. Por 
medio de él se ofrece a millares de personas lo que en meses enteros no se podría 
verbalmente ofrecer, y se encuentra en un minuto lo que costaría días de prolija 
investigación encontrar. Ofrecer por medio del aviso es poner de manifiesto a la vista de 
miles de ojos el almacén que sólo ven los que pasan por su frente y que sólo saben lo que 
contiene los pocos que entran en él. Buscar por medio del aviso lo que se necesita es traer 
a sí la oferta o tener constantemente a la vista las innumerables casas de negocios de todo 
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el mundo. Considerada bajo este aspecto, la sección de avisos de un diario equivale a un 
bazar o una feria en que todo se encuentra, cruzándose la oferta y la demanda"185 
 
Mitre no dudó en colocar este recurso económico en el centro de su diario. El 19 de 
septiembre de 1872 se informó (en la primera columna de la primera página) que ese día:  
 "la gran cantidad de avisos, cada vez más crecientes, nos hace retirar del diario y 
pasar a una hoja suelta los materiales siguientes: documentos del Ministro de Justicia, 
Culto e Instrucción Pública, sobre la Biblioteca de San Juan. Otro sobre estudios científicos 
del doctor Stelzner, de la historia natural en Mendoza y San Juan, y un acuse de recibo del 
Enviado Extraordinario de Chile sobre canje de libros de ambas repúblicas. Noticias del 
Rosario, Córdoba, Perú, Estado Oriental, y otras extranjeras, y la "condenación" de Aben 
Xoar". En la página dos continúa diciendo: "una hoja noticiosa, dando así más espacio a 
este diario para dar cabida en parte a la inmensa cantidad de avisos que no podemos insertar 
tanto por abundancia de estos como de otros materiales"(19 de septiembre de 1872). 
 
 
Cambio de imagen 
Cuando La Nación Argentina fue comprada por Bartolomé Mitre y pasó a llamarse "La 
Nación, Diario de intereses generales", el diario ensayó una serie de cambios tendientes a 
diferenciar su imagen de la de su antecesor. En este sentido, el cambio tipográfico que se 
produjo en el título del diario fue contundente: De una letra pesada, sin serifa, como la que 
veíamos en La Nación Argentina -característica constante a pesar de sus múltiples 
transformaciones- se pasó a una de la familia de las romanas, mucho más estilizada.  
Pocos meses antes, La Prensa presentaba, desde su primer número, un perfil similar. Al 
comienzo, el grueso de los esfuerzos de ambos periódicos radica en asegurar la viabilidad 
comercial y los apoyos en suscripción y avisos necesarios, en un contexto de pase a la oposición 
que reducía a su mínima expresión los apoyos estatales; la identidad visual definitiva del 
nombre de ambos diarios tomará forma un tiempo después, hacia 1873-1874.  
                                                          
     185 Citado en "La Nación, un siglo en sus columnas", 1970, en la página 232. En la publicación se aclara que los 
párrafos citados fueron extraídos del diario La Nación en el año 1807, sin especificar la fecha exacta. En el libro 
"Mitre, periodista" hemos encontrado otra cita de las palabras de Bartolomé Mitre, publicada en  "Los debates" en 
1857, donde sostiene la misma argumentación: "es un hecho demostrado que el anuncio es el medio más poderoso 
de multiplicar las transacciones, y que todo dinero empleado en anuncios es como un capital puesto a interés que 
reditúa cuatro veces el interés corriente(...)[termina elogiando la sección "avisos" de los diarios, pues equivale] a un 
bazar de feria en que todo se encuentra, cruzándose la oferta y la demanda..."  
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Las similitudes son contundentes: Las mismas secciones y mismo orden, diagramación 
vertical por columnas, folletín en la parte inferior de la primera página, transcripción de actos 
de gobierno, artículos políticos de fuerte tono opositor, 
información económica y literaria, avisos útiles, 
inserción de avisos por medio de la técnica del grabado. 
Algunas diferencias podían notarse: La Nación 
aventajaba en calidad de impresión con las maquinarias 
nuevas y los ocho años de experiencia ininterrumpidos, 
y en capacidad de impresión: tenía por lo general un par 
de páginas más, y más espacio por página (ocho 
columnas contra seis de La Prensa). Algunos detalles 
mostraban los estilos de dirección: La Nación solía 
insertar parte de la producción intelectual de Mitre 
(como historiador, ensayista y traductor), mientras La Prensa apelaba a las dotes organizativas 
de Paz aplicadas a fines benéficos, continuando la obra de la Asociación, ahora con temas 
generales, que arrancaban, incluso, en el primer número, con la oferta de ejemplares gratis en 
la imprenta a todos aquellos que no tuviesen recursos para pagar el diario.  
Durante todo este período, La Nación llevó ventaja en innovaciones gráficas sobre La 
Prensa, aunque esta última fue incorporando cualquier novedad en el transcurso del mismo año 
en que aparecieron en La Nación, no existiendo todavía ninguna característica diferencial 
significativa. La Nación gozaba de mejores contactos y corresponsalías internacionales, más 
experiencia periodística, dado que Mitre la había 
iniciado décadas antes que Paz, quien era por otro 
lado mucho más joven.  
El titular del editorial de La Nación del 4 de 
enero de 1870, que llevaba la misma tipografía que 
el nombre del diario, aumentó su tamaño en 
comparación con La Nación Argentina. También el 
folletín, durante algún tiempo, presentaba en el 
título de sección "Folletín de La Nación" el mismo 
tipo de letra, pero esta correspondencia tipográfica 
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no era constante186. Tampoco en La Prensa había correspondencia tipográfica entre los títulos 
de sección (incluyendo al folletín) y de ellos con el tipo del nombre del diario. Recién podremos 
empezar a ver esta correspondencia hacia la década del 80. En el resto del periódico la 
organización era básicamente la misma que la de La Nación Argentina; incluso puede 
observarse en los últimos números de La Nación Argentina y los primeros de La Nación, los 
mismos avisos, con la misma distribución en las páginas interiores. El número de páginas (4) y 
de columnas (8) no se modifica y el tamaño del pliego tampoco. 
Aún no existía la concepción de la primera plana como "vidriera" del diario, y muchas 
veces la información tradicional de esta carilla cedía su espacio a otra, extraordinaria, como la 
información de ferrocarriles187 o el precio de los "lanchajes". El cambio tipográfico estuvo en 
relación, por otra parte, con la renovación de tipos ocurrida al inicio de este período (con el 
cambio de razón social en el caso de La Nación, y con el haberse desocupado la imprenta de 
Del Campo de las tareas del diario El Porvenir Argentino con el que había apoyado, por orden 
de Dardo Rocha, a Valentín Alsina primero y a la fórmula Sarmiento Alsina luego, en 
concordancia con su pertenencia faccional al grupo de su jefe188.  
Durante estos primeros años de reconversión política del mitrismo, no se observan 
grandes cambios técnicos, no sólo en estos dos diarios sino en la industria gráfica en general. 
El grueso de los adelantos técnicos correspondientes a este período consistió en mejorar la 
velocidad y capacidad de las máquinas impresoras, y el resto estuvo relacionado con lo que 
podríamos llamar "mantención del equipo", principalmente la renovación de tipos. De esto da 
cuenta el aviso publicado el 25 de mayo de 1870 en La Nación: 
 
"Imprenta de La Nación, calle San Martín 144. Habiéndose dado mayor 
desenvolvimiento a esta imprenta, se ha establecido en ella un departamento especial de 
obras (...) a su frente se ha puesto un hábil tipógrafo. Estando este establecimiento dotado 
de un surtido selecto de letras nuevas y adornos de todas clases, y contando con la fuerza 
de cuatro máquinas a vapor de las más modernas, puede ejecutar con prontitud y perfección 
                                                          
186 Se puede encontrar un ejemplo de esta identidad entre título del diario y del folletín “Ella Wilson” del mes de 
julio del 1880. 
187 Recordemos que en el período anterior y durante varios años, la información de ferrocarriles se ubicaba arriba 
de la primera página, entre el título y el resto de la información, y que ya hacia el final del período anterior encuentra 
su lugar en la última página. 
188 Recuérdese que Del Campo debía sus cargos públicos a Alsina, a quien sirvió personalmente como secretario).  
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todos los trabajos del ramo, como libros, folletos, periódicos, impresos para el comercio, 
circulares, papeletas, carteles, programas, tarjetas, etc." 
 
Pero a medida que el diario comenzó a adquirir identidad, las renovaciones registraban 
características distintas. Así podemos ver, en La Nación, 5 de marzo de 1872, la siguiente nota:  
"La Nación renueva hoy sus tipos desde la primera a la última página", conservando 
únicamente de su antigua fundición el título que la encabeza como se conserva la vieja 
bandera a cuya sombra se ha combatido y se ha trabajado en honor de los principios". 
  
Esta actitud de explicitar la continuidad del título del diario describe una realidad 
distinta a la de las reposiciones anteriores, aunque la cabeza del diario adquirirá su fisonomía 
definitiva en los siguientes dos años. La identidad y la diferencia tecnológica empezaban a ser 
importantes porque la competencia aumentaba -la mayor disponibilidad y abaratamiento 
volvían mucho más accesible la tecnología de impresión- a pasos agigantados: "en ese año 
funcionaban en Buenos Aires 26 imprentas y se editaban 94 diarios, de los cuales 44 aparecieron 
ese año" (Galván Moreno, 1944: 225).  
 La nota continúa diciendo: 
 "Los tipos son las nobles armas del combate de la palabra, son los instrumentos y 
su prolongación y como tales se gastan en la lucha y la tarea diaria después de despejar el 
campo y fecundarlo. Dos años de trabajo constante con una circulación creciente a millares 
de ejemplares al día, han gastado nuestros tipos bajo la presión acerada de las prensas. En 
estos dos años hemos lanzado al viento de la publicidad más de tres millones hojas de papel 
impreso por nuestros tipos, que representan un capital igual número de pesos y un capital 
de ideas, de datos y de buenos principios que no es posible determinar y apreciar sino por 
los resultados que la prensa diaria produce en la aspiración del pueblo. Nuestra aspiración 
estará llevada si en este gasto diario que hacemos de nuestra inteligencia y de nuestro 
trabajo no todo lo ha malogrado, y que por lo menos alguna de las tantas semillas del bien 
que hemos lanzado a la circulación han encontrado mente fecunda y corazones generosos 
en que desarrollen y prosperen. Deseando corresponder a la protección que del publico 
reciben, la empresa ha hecho ejecutar una nueva fundición en que condensándose la 
materia se conserva en lo posible la claridad de los caracteres de que siempre ha hecho uso 
este diario para mayor comodidad de los lectores. Esta noble ventaja favorece y llena las 
condiciones que se buscan en los avisos. Esperamos que esta mejora merezca la aceptación 
de nuestros constantes favorecedores" (5/3/72). 
 
Se conservó el tipo de letra utilizado (Didot) y se explicitó que este hecho respondía a 
una intención de "claridad", de legibilidad.  
La incorporación sistemática de la imagen visual a la prensa diaria argentina: 1894 -1904 
Alejandra V. Ojeda 205 
Según vimos en el aviso del 25 de mayo de 1870 del diario La Nación (del propio 
servicio de imprenta, citado en párrafos anteriores) se lleva a cabo un proceso de especialización 
de quien compone el diario, a tal punto que merece "un departamento especial de obras". Este 
encargado continuaba siendo "un hábil tipógrafo" y no un 
diseñador, como tampoco un pintor o un dibujante o alguien con 
formación específica en el campo de la comunicación visual. 
Para los componedores de esa época, el material de trabajo 
inicial se dividía en dos grandes grupos: letras y “adornos”.  
Todo aquello que perteneciera al segundo grupo -la “no 
letra”- era clasificado como ornamento, básicamente porque 
cumplía sólo esa función, y en algunos casos, 
servía además para generar espacio entre una 
y otra información. En estos casos se utilizaban líneas divisorias de 
diversos formatos y espesor, similares a las utilizadas para las 
terminaciones empleadas en el diseño de libros.   
En la década de 1870 se extiende el uso de íconos, cuya función 
es principalmente organizativa: en algunos casos servían para indicar 
direcciones de lectura o puntos de interés, como vemos en el ejemplo 
de las “manos” del 1° de mayo de 1878 en La Nación, (derecha) pero 
que abundaban desde hace varios años en ambos periódicos. En otros 
casos, el ícono solía indicar el tipo de aviso, como vemos en los 
ejemplos de avisos “odontológicos” publicados en ambos periódicos y 
que servía como elemento apelativo; los que vemos en esta página son 
de La Nación del 9 de Julio de 1876 y, utilizando prácticamente el 
mismo ícono, del diario La Prensa de 1879 (ambos arriba).   
Problemas de crecimiento de la superficie de avisos 
El aviso publicitario ocupaba un lugar cada vez más significativo, y aún no era sencillo 
dar el salto de un pliego (4 páginas) a dos (8 páginas), por lo que se buscaban soluciones 
intermedias, donde se anexaba una hoja suelta, generalmente de un tamaño diferente a las del 
periódico, donde se incluía aquello que no había entrado en el pliego.   
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La diagramación continuaba determinada por la estructura material, pero estos nuevos 
requerimientos hacían que  las 
violaciones a la grilla formal se 
reiteraran como en las décadas 
anteriores, extendiéndose por fuera 
del margen establecido, para 
alcanzar el borde de la página al 
punto en que en algunos ejemplares la línea de texto aparecía mutilada,  como vemos en este 
ejemplo del diario La Nación de noviembre de 1880 donde el texto llega hasta el borde inferior 
de la página, fuera de la línea del margen y hasta del corte superior. En otros casos se utilizó el 
margen no sólo para los datos que habitualmente se incluía desde el principio, como la fecha y 
el nombre del diario, sino también para incluir publicidades, como vemos en este ejemplo de 
“Específico de Glicerina” (arriba).  
Tanto en La Nación como en La Prensa, el folletín aparecía 
con regularidad, desde el principio al fin de una obra, pudiendo 
incluir este espacio otros tipos de relato como por ejemplo alguna 
prosa u otras piezas literarias que aparecían sólo por ese día, 
interrumpiendo la entrega habitual, como es el caso del ejemplo 
incluido 
en esta página, donde se ilustra la 
publicación del escrito “La cigarra”, 
cuyo autor es Carlos Paz, y que sólo 
aparece en el diario La Prensa el 12 
de Marzo de 1870 (arriba y abajo).  
En algunas ocasiones 
transcurrían algunos días entre el final 
de una obra y el inicio de la nueva 
historia. Este espacio estaba destinado a captar y sostener la atención de un público cuyas 
prácticas literarias habían sido incorporadas muy recientemente, y por lo tanto se incluían piezas 
de estructura estable y baja complejidad de trama, aunque la historia podía ser extensa (sobre 
todo si alcanzaba el éxito) y “sinuosa” (Rivera, 1990, 1998). La ilustración en este sector va a 
tener que esperar hasta fines de la década de 1890, momento en que se empieza a incluir en 
ambos periódicos.  
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La visualidad como retórica en el cuerpo principal 
Cuando Mitre viaja a la Colonia para tomar el mando del ejército de la "Revolución 
Popular", el diario La Nación apareció 
con la noticia de columnas locales en 
blanco (izquierda). Y ésta es una de las 
primeras operaciones connotativas a nivel 
gráfico que podemos detectar en el 
periódico. El blanco es sinónimo de 
silencio. No era posible contar la verdad 
(los movimientos del ejército 
revolucionario) por una cuestión 
estratégica, y no estaba dentro de las 
operaciones éticas posibles el falsear los 
hechos, el mentir. Entonces, calla. De una 
manera visual: deja un espacio vacío, un 
espacio que existe, que tiene un contorno 
y está reforzado como intencional por las 
líneas de puntos, que está delimitado por 
las demás noticias, pero que carece de 
más textura que las del blanco papel y las 
líneas discontinuas. Ese 26 de septiembre, una vez derrotado el alzamiento, el diario fue 
cerrado, hasta el 1 de marzo de 1875. La operación gráfica propuesta fue de vanguardia, y ha 
sido imitada en numerosas ocasiones en el siglo y medio siguiente, para diversos temas, y por 
diversos medios, destacándose en la misma ciudad los casos de Página 12 y Clarín en las 
décadas de 1990 y 2010 respectivamente. En ese momento, el diario La Prensa, cuyo director 
toma exactamente la misma actitud y se pliega al alzamiento cerrando (en este caso voluntaria 
y/o preventivamente) el diario, explica su actitud por medio de texto y sin ninguna diferencia 
gráfica.  
Este recurso sí fue utilizado por algunas marcas como estrategia publicitaria189, pero no 
se podrá apreciar en las unidades redaccionales del periódico ni en este período ni en el 
                                                          
189 Veremos en este mismo apartado el caso de las publicidades de Hesperidina con Soda, publicado en La Nación 
el 9 de enero de 1872, y un aviso del mismo producto publicado en el diario La Prensa el 24 de marzo de 1870. 
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siguiente, excepto en el caso del editorial del 26 de septiembre del 74 antes mencionada, donde 
la disminución casi total de la densidad a partir de la línea punteada resulta un recurso altamente 
pregnante. 
 
Hacia la emulación de la lógica espacial de los avisos 
Como parte de este paulatino proceso de consolidación y modernización acorde a la 
evolución del país en su conjunto, durante las décadas de 1870 y 1880, ambos periódicos 
comienzan a independizarse de sus límites "materiales" (en el sentido de físico-tecnológicos), 
y el diseño pasó a estar sujeto a otros límites, de tipo económico, no menos materiales que los 
anteriores, pero que permitían comenzar a pensar su armado más allá de los límites estrictos de 
una caja limitada de tipos, la columna y la inclusión excepcional de un grabado ilustrativo. De 
esa manera se anuncia en La Nación en agosto de 1879: 
  "desde el 1 de junio de 1879, La Nación, que era ya el diario más grande del río 
de la plata, ensanchó sus columnas, porque las necesidades crecientes de la publicidad, el 
desarrollo que ha sido necesario dar a algunas secciones del diario, especialmente a la parte 
comercial, a los telegramas, a la correspondencia, y sobre todo, la cantidad de avisos que 
afluyen a sus columnas, hacían indispensable este ensanche"  
 
Este desplazamiento nos da una pista sobre cuál era la parte central del diario y cual la 
accesoria: El espacio para publicitar se hacía cada vez más insuficiente, aprovechándose 
entonces, literalmente, hasta el último centímetro de la página. Se produce con ello una serie de 
tácticas que incluyen la reducción de los márgenes, así como una dificultosa decisión cotidiana, 
optando una vez por ampliar medio o un pliego de edición, y otra la no incorporación de 
material valioso, ya sea este un episodio de folletín, un artículo, una información de utilidad o 
una ilustración.  
Hacia estos años, el diario había logrado un mayor orden en cuanto a distribución, 
agrupamiento y diferenciación de las unidades redaccionales. Las secciones se encontraban 
claramente delimitadas y, sobre todo, no se confundían con las publicidades, que ya no se 
agrupaban en una sola página, como en su momento se hizo para lograr mayor orden y 
practicidad de armado, sino que se distribuían en las páginas 2, 3 y 4. Pero ya no se mezclaban 
con la información, sino que estaban distribuidas de manera tal que cada bloque mantenía su 
identidad. Esta estrategia de intercalar la publicidad con el material textual recién se va a 
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comenzar a emplear en las revistas en los últimos años del siglo XIX, y en nuestro país la revista 
Caras y Caretas será una de las pioneras en emplear ese recurso. 
Por otro lado, se 
consolidó la división entre 
anuncio y aviso que había 
comenzado en el período 
anterior, en un proceso que 
comenzaba a diferenciar lo que 
hoy conocemos como aviso de 
sección clasificados, respecto al 
aviso comercial publicitario, 
que intenta lograr una presencia 
y ofrecer unas gratificaciones 
extra, más allá de lo informativo 
y del espacio normal del anuncio tradicional (Ojeda, 2010). 
En la década de 1880 se abrió en el diario La Nación una sección llamada "Revista 
comercial para el exterior" que se mantuvo estable, oscilando su periodicidad entre uno y seis 
meses aproximadamente. Esta unidad que ocupaba casi una página completa, estaba claramente 
delimitada del resto, teniendo una identidad casi tan definida como la del folletín, como vemos 
en esta reproducción parcial del 8 de febrero de 1882 (arriba).  Eventualmente se publicaron 
ediciones de seis páginas, en cuyo caso se incluía esta aclaración 
bajo el nombre del diario. En algunas ocasiones más esporádicas 
se le anexaba un suplemento de dos páginas numeradas como 5 
y 6 (a pesar de existir ya esos números de páginas). Este anexo 
estaba constituido exclusivamente por avisos y era más chico que 
el cuerpo principal.   
Uno de los hechos más destacados fue la aparición de 
croquis y planos de plantas urbanas. En las notas, a diferencia de 
la publicidad donde se hacía uso de la perspectiva, el sistema de 
representación empleado para las ilustraciones era el corte 
horizontal o Monge, tal como vemos en este aviso de “Fincas” 
del 15 de diciembre de 1880 (derecha). Este tipo de ilustraciones 
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fue una de las primeras en ser 
incorporadas en la primera plana por 
el diario La Prensa. Vemos a 
continuación dos ejemplos de 
primera plana, uno del 1° de junio de 
1870, sobre la Batalla de las Puntas 
del Sauce en Entre Ríos (izquierda) 
y otro del 21 de octubre de 1870 
titulado: “Plano Estratégico de 
París”. 
 Nótese que el diario La Prensa se 
adelanta casi 10 años en incluir 
ilustraciones de tal tamaño y 
complejidad que La Nación, la cual, 
como vimos cuando trabajamos la 
visualidad en su periódico antecesor, 
contaba con las posibilidades 
tecnológicas ya hacia 1866. 
  Se mantiene como elemento 
constante que los mayores esfuerzos 
–y disponibilidad- de ilustraciones 
están ligados a la información sobre 
conflictos bélicos.  
 En esta década se puede 
notar cierta evolución respecto a la 
monotonía visual que presentaban 
las páginas en el período anterior. 
La irrupción del aviso en la página 
2 del periódico y la utilización de 
bloques de ilustración (croquis-planos) rompen -aunque no en todos los números- con la 
uniformidad de la textura. También la información numérica -largos listados de números 
prolijamente ordenados en pequeñas columnas- altera la monotonía del bloque de texto, al igual 
La incorporación sistemática de la imagen visual a la prensa diaria argentina: 1894 -1904 
Alejandra V. Ojeda 211 
que los bloques tipográficos o líneas simples en negritas con bastante blanco de fondo. Algunas 
publicidades, como las de la ya 
mencionada Hesperidina, o las de 
fotógrafos, jugaban con los bloques 
tipográficos alternándolos con blancos o 
usando la letra como pequeña mancha en 
un extenso bloque vacío.  
Vemos en esta página, el aviso de 
Hesperidina con Soda, publicado en La 
Nación el 9 de enero de 1872, y un aviso 
del mismo producto publicado en el diario 
La Prensa el 24 de marzo de 1870. El uso 
de este recurso no se podrá apreciar en las 
unidades redaccionales del periódico ni en 
este período ni en el siguiente, excepto en 
el caso del editorial del 26 de septiembre 
de 1874 antes mencionada, donde la 
disminución casi total de la densidad a partir 
de la línea punteada resulta un recurso 
altamente pregnante.  
 
En algunos casos particulares, 
podemos encontrar avisos publicitarios a 
página completa que anticipan la 
diagramación que tendrán las notas hacia 
mediados de los años noventa. El ejemplo 
presentado en la próxima página, publicado en 
el diario La Nación el 22 de septiembre de 
1880 proviene de una casa extranjera y ha sido 
diseñado en el exterior. Podemos ver que 
existe una diferencia entre el ancho de las 
ilustraciones y los bloques de textos. Esto se 
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debe a que en el espacio del texto que originalmente 
era en inglés, se “injertaba” el bloque traducido al 
español, sin cuidar que coincidiera el tamaño.  
 Vamos a encontrar muchos avisos extranjeros 
que serán traducidos, conservando la ilustración 
original, como es el caso del aviso de maquinaria 
agrícola publicado el día 23 de noviembre de 1880, 
donde podemos ver en el interior del dibujo el texto 
escrito en inglés, combinado con las líneas de texto 
traducidas que se colocan arriba y debajo de la 
ilustración.  
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Otro recurso utilizado con el fin de romper la textura uniforme que 
predominaba en las páginas del diario era la 
diagonal. Demás está aclarar que el cambio de 
dirección de la línea sólo era utilizado en los 
avisos publicitarios como el de “El gran remate” 
(La Nación, 1874) o El aviso publicado “Por 
Pablo Gowland”, ofertando “Terreno para 
Barracas. Para fábricas y casas.”, publicado por 
el diario La Prensa en noviembre de 1872.  
Es común ver en este período grandes avisos que ocupen entre media y una página. Tal 
es el caso del aviso de la Tienda “A La Ciudad De Londres”, publicado el primero de mayo de 
1878 en La Nación, o el de “El Remate”, publicado en La Prensa el 14 de mayo de 1870.  
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El grado de impacto visual que presentan estas piezas enteramente tipográficas es muy 
alto en relación a la simplicidad del 
recurso. Algunos otros, no tan grandes -
cuarto de página o un poco más- se 
destacaban por el esmerado grabado que 
los organizaba, como el citado en páginas 
anteriores que publicitaba maquinarias 
agrícolas, o el de las máquinas de Walter 
A. Wood, de impactante ilustración, con un 
grado de detalle muy alto en la descripción 
del objeto publicitado y dando muestras de 
destreza pictórica, o el del Instituto Sanitario, publicado en agosto de 1874, que logra un 
importante efecto de volumen. Un último ejemplo de aviso ilustrado que parece reunir varios 
de los tópicos aquí descriptos, es el de Tranway Central, que fue publicado por extensos 
períodos en La Prensa (este ejemplo es del 11 de mayo de 1870) y que además de incluir una 
ilustración de asombroso detalle y fuerte impacto visual, aprovecha el uso del blanco para 
resaltarla con más fuerza, aunque pierde impacto al ser colocada verticalmente para ajustarse 
al ancho de columna. Este problema de sujeción material a la grilla, que planteábamos para La 
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Nación Argentina va a persistir hasta la década del ochenta. También proseguía en este período 
la colocación de publicidades invertidas (de costado o hacia abajo), aunque ya no permanecían 
varios números sin ser corregidas. También era una constante la similitud entre la página de 
igual número en ejemplares consecutivos. 
 
La Nación y La Prensa, al igual que los otros diarios de la época, no se publicaban los 
días lunes para respetar la jornada de descanso del día domingo. Las noticias acaecidas durante 
la jornada no laboral se concentraban en la publicación del día martes, y si ocurría algún 
acontecimiento extraordinario en ese día -o varios días en el caso de fiestas religiosas-, la 
redacción publicaba boletines especiales que se distribuían gratuitamente entre los habitantes, 
y posteriormente, en el primer ejemplar normal publicado, se volvía a incluir lo escrito en el 
boletín190. Los problemas para incluir información extraordinaria se mantuvieron en este 
período, haciéndose necesarias aún las hojas sueltas de complemento, que todavía no respetaban 
el tamaño del pliego central, pero ya conservaban una clara relación de identidad a través de la 
tipografía de su cabecera. Los "millones de hojas de papel impreso" eran traídos hasta 1877191 
desde otros países, fecha en la cual se inició la producción nacional. La imprenta "La Primitiva", 
ubicada en calle México N9, exhibió y festejó su primer pliego de elaboración propia hacia el 
año 1877, en ocasión de la Primer Exposición Industrial, acaecida durante la presidencia de 
Sarmiento. El evento fue muy festejado y significó un gran adelanto para el país. 
El ’80 multiplica prosperidades para empresarios y funcionarios de facciones 
principales y subordinadas, victoriosas y derrotadas. El domingo 29 de agosto de 1880 se puede 
leer en La Nación:  
 "Hemos tenido que doblar el tamaño del suplemento que cotidianamente 
acompañara a nuestro diario, para poder dar salida a la gran cantidad de avisos recibidos y 
a diversos materiales de interesante lectura(...) La Nación de hoy lleva 32 columnas de 
avisos, ejemplo único en los diarios del Río de la Plata. Con sólo avisos habría para llenar 
completamente este diario (...) lleva a la vez Variedades, Literatura y Biografías, etc, etc, 
aparte de los escritos sobre política, de la crónica parlamentaria y de las noticias locales y 
del resto del mundo"  
                                                          
190 Lamentablemente no se ha podido hallar ningún ejemplar de este tipo de boletín en las hemerotecas consultadas, 
siendo posible su registro sólo a través de fuentes secundarias que no contaban con facsímiles, quedando pendiente 
por lo tanto las observaciones a cerca de su diseño. 
191   No hemos encontrado la fecha exacta en que La Nación comienza a abastecerse de papel nacional. Si pudimos 
registrar que el papel era adquirido en la imprenta "La Primitiva" y que esta se inauguró en 1877. 
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El resultado es notable: El periódico La República, de Manuel Bilbao, desaparece al año 
siguiente, tras década y media de distribución. La Tribuna y El Nacional comienzan su 
paulatina decadencia, sobreviviendo este último hasta el año 1893 (luego reaperecería, pero con 
nuevo propietario). Otros diarios posteriores, como El Diario, de Laínez, basarán su éxito en la 
copia sistemática de los avances comerciales, periodísticos y estéticos de los dos grandes diarios 
porteños, ahora sinónimo de La Nación y La Prensa, y no de El Nacional y La Tribuna.  
Ambos diarios habían alcanzado, a una década de su aparición, un nivel de suscriptores 
altísimo para la época (dos mil y dos mil seiscientos aproximadamente en 1874), y por 
momentos la venta desbordó las expectativas, como en 1875, cuando La Nación reabrió sus 
puertas luego de varios meses de clausura. En esa ocasión la cifra de ejemplares vendidos fue 
de diez mil setecientos, inigualable para una época en que dos mil quinientos era sinónimo de 
éxito comercial. Durante la administración de José María Buyo y Emilio Mitre -de 1871 a 1876- 
se fomentó la formación de agencias en el interior del país y en el gran Buenos Aires. Otro 
indicador de progreso fue el número creciente de anunciantes con los que contaba el diario en 
este período, al punto que en ocasiones fue necesario agregar una página exclusiva para 
publicidad comercial. La Prensa replicaba prácticamente las mismas acciones y resultados. 
No casualmente, en torno al ’80 comienzan a aparecer nuevos géneros periodísticos 
replicando experiencias europeas: Causeries, notas de crítica teatral, folletines trasladando la 
lógica del género al relato gauchesco, como sucede con el gran éxito de Juan Moreira en La 
Patria Argentina, en 1879-80, por la pluma de Eduardo Gutiérrez. Al año siguiente, una revista 
decisiva en la incorporación de la imagen visual a la prensa argentina, titulada La Ilustración 
Argentina comienza a publicarse.  
Como menciona Rivera (1998):   
"Las nuevas exigencias del periodismo y el crecimiento de sus secciones ilustradas, 
informativas y de entretenimientos, dan origen, durante el curso de este momento, a un 
tipo de periodista decididamente 'profesional', más comprometido con las rutinas y la 
habitualidad técnica del 'laboreo de pluma' que con otro tipo de contingencias y faenas 
vitales. Las grandes figuras del diarismo argentino serán todavía como Mitre, Sarmiento, 
Alsina, Velez Sarsfield y Mansilla, políticos, estadistas, militares, juristas o parlamentarios 
que simultáneamente cultivan el 'pendolismo' como forma de lucha, polémica y militancia, 
pero contemporáneamente advertiremos la aparición de figuras más 'especializadas' como 
las de José María Gutiérrez, Andrés Lamas, Manuel Bilbao, Nicolás Calvo, José María 
Cantilo, Juan Chassaing, Hector Varela, Benigno Lugones, etc. e inclusive de trabajadores 
oscuros, de los que no ha quedado prácticamente rastros, salvo el de su anónimo y rutinario 
bregar en faenas que ya no poseían la legendaria aureola del periodismo romántico (…) 
Un escritor asalariado y que trabaja bajo las presiones de la 'Literatura industrial', como 
La incorporación sistemática de la imagen visual a la prensa diaria argentina: 1894 -1904 
Alejandra V. Ojeda 217 
Eduardo Gutiérrez, responde de manera cabal a la nueva configuración de la sociedad 
argentina y a las no menos novedosas exigencias de una industria cultural que ya posee un 
público perfectamente definido y devoto."  
También -continúa Rivera- se evidencian cambios en el público lector: 
 "El impacto demográfico de la inmigración y los primeros resultados de la política 
de alfabetización impulsada por el liberalismo dan origen a un público con apetitos y 
necesidades hasta entonces desconocidos. Los lectores de los folletines de Gutiérrez, 
Llanos y Barreda no son los mismos, por cierto, que consumían unas décadas atrás los 
novelones de Montepin y Soulié, ni son tampoco los jóvenes intelectuales del Ateneo, que 
discuten Baudelaire, a Zola y a Darío. Comienzan a coexistir, redimensionando el circuito 
hasta entonces clásico de la lectura, un público con tradición literaria (especialmente 
francesa) que se nutre con los surtidos catálogos de las grandes librerías porteñas de Joly, 
Espiasse, Jacobsen, Brédhal, Moen y Lajouanne y un nuevo público que devora los 
folletines de La Patria Argentina y más tarde los novelones de centavos y los cuadernillos 
gauchescos que editan Tomassi, Rollieri, Matera y otros pioneros de la edición popular" 
(Rivera, 1998). 
 
4.2.4. La transición (la imagen visual en La Nación y La Prensa entre 1883-1893) 
 
 Si 1880 había marcado el cierre de todo un ciclo histórico –el de las guerras civiles 
interprovinciales por el control de la aduana del puerto y de la sede de la autoridad nacional- en 
los tres años siguientes, hasta la mitad del mandato presidencial de Roca, pudo notarse tanto una 
clara estabilización de las reglas de juego de la política: tanto Mitre como Paz se reinsertaron en 
la legalidad, y tuvieron, por primera vez, diferencias, en tanto el propietario de La Prensa optó por 
una mayor integración en el gobierno roquista, mientras que Mitre continuó aspirando a crecer 
desde la oposición buscando un nuevo mandato presidencial en la elección siguiente. 
Simultáneamente, la expansión económica fue muy notable y ambos diarios se mostraron como 
excelentes empresas lucrativas a las que había que prestar la debida atención. De inmediato, ambos 
diarios atravesaron innovaciones técnicas y de gestión, adaptándose rápidamente a las condiciones 
políticas de mayor estabilidad institucional –y cambios menos bruscos, en que no todo se jugaba 
ya a todo o nada- así como a las favorables condiciones económicas para la expansión empresarial.  
 En 1883 Bartolomé Mitre y Vedia, hijo del general Mitre, sucedió a Antonio Ojeda en la 
dirección del diario, y mantuvo su conducción a lo largo de una década, hasta su remplazo por su 
hermano Emilio a fines de 1893. En paralelo, José C. Paz organiza un sistema de control de su 
diario que le permite estar gran parte del año en Europa, alternando sus funciones diplomáticas 
con las comerciales, y asegurarse las adecuadas adaptaciones de La Prensa a los cambios 
contextuales en curso.  
 Por otra parte, otros miembros del círculo cercano a Mitre, como Pedro Bourel, inician en 
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1881 la edición de La Ilustración Argentina, revista que emula las publicaciones ilustradas 
europeas (que se llaman, muchas de ellas, La Ilustración), favoreciendo la innovación en el campo 
de la producción y difusión de grabados y litografías.  
 En tal contexto, las novedades no se hacen esperar: ambos diarios comienzan a habituarse 
a la ruptura del formato columna vertical que exige la colocación en varias páginas de la creciente 
cantidad de avisos; muchas novedades retóricas utilizadas en los avisos comienzan a hacerse ver 
en las iniciativas de ambos diarios, tanto para los avisos que ellos mismo arman a pedido, como 
para secciones regulares, en las que el destacado por contraste blanco-negro, por tamaño de letras 
o por la distribución armónica de imágenes intercaladas en el texto se tornan menos excepcionales.  
 
 Hacia 1885, ya cuando se incorpora la rotativa que imprimirá los ejemplares de un metro 
por setenta centímetros, la imagen comienza a utilizarse -tímidamente- como recurso explicativo. 
Los hechos a los que se hace referencia o bien son abstracto-reales (por ejemplo, el 4 de julio de 
1885 -sin registro facsimilar- se utiliza un esquema para ilustrar un razonamiento de física respecto 
al movimiento terrestre y la distancia al sol) o bien es abstractos-ficticios (un ejemplo -sin registro 
facsimilar- es el "Mapa del tesoro" aparecido en el capítulo del folletín "La isla del tesoro", 
publicado el 8 de febrero de 1885). Sin embargo, se puede notar cierta evolución respecto a la 
monotonía que presentaban las páginas en el período anterior. La irrupción del aviso en la página 
2 del periódico y la utilización de bloques de ilustración (croquis-planos) rompen -aunque no en 
todos los números- con la uniformidad de la textura. La información numérica -largos listados de 
números prolijamente ordenados en pequeñas columnas- provocaba una alteración en la densidad 
de la textura visual. También se registran variaciones en la densidad por la inclusión de bloques 
tipográficos o líneas simples en negritas con bastante blanco de fondo. Algunas publicidades, como 
las de la ya mencionada Hesperidina, o las de Fotógrafos, jugaban con los bloques tipográficos 
alternándolos con blancos o usando la letra como pequeña mancha en un extenso bloque vacío.  
 
 Las dos concepciones de periódico -la empresa moderna, la "tribuna de doctrina" y aún el 
"puesto de combate"- convivieron hasta el alejamiento físico de la dirección del diario de su 
fundador. Cuando éste se produce, el periódico como empresa se consolida, subordinando, en este 
movimiento de negación, la impronta mitrista. Ahora sí La Nación deja de ser un puesto de 
combate, y la tribuna de doctrina se subordina a las necesidades empresarias.  
 La sorpresiva  e irreversible pérdida del poder político sufrida por el mitrismo entre 1868, 
cuando suponían estar en el cenit de poder político, militar y aún económico, y mediados de la 
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década de 1880, cuando las reglas empresariales de actividad en el mercado comienzan a pesar 
más que los requerimientos faccionales en el manejo de ambos diarios,  permite así observar una 
paradójica evolución inversa desde una necesaria “acumulación primitiva” de capital proveniente 
–de una manera u otra- del Estado, hasta una situación en que la absoluta derrota militar y política 
contrasta con un abrupto crecimiento de los volúmenes de facturación y ventas de los diarios, y 
sobre todo, un impactante aumento de la contratación de avisos, que lleva muy pronto a la 
colocación de avisos en la primera página.  
 En ese contexto transicional, las imágenes incluidas en las unidades redaccionales -planos, 
mapas, esquemas, croquis- tenían una estructura “sólo” informativa (frente al texto escrito, de larga 
tradición retórica), remitían directamente al ámbito de circulación y su función era organizar la 
información. Se incluían clisés tanto en las unidades redaccionales como en las publicidades cuya 
estructura es informativa pero remiten indirectamente al ámbito de circulación y su función dentro 
de la página es organizativa. La imagen, en ningún caso se utiliza aún para describir un hecho 
observable real mediante sistemas de representación imitativos, salvo en el caso de las 
publicidades, donde la imagen ya había alcanzado el estatuto informativo. Comienzan, sin 
embargo, a plantearse en forma ocasional, algunos recursos retóricos a partir del 
acostumbramiento del lector a los recursos visuales organizativos, tales como –por ejemplo- el 
espacio en blanco o la magnificación del tamaño del tipo o de la superficie ocupada. El resto, aún 
a pesar de la creciente orientación hacia un mercado de compradores, aún permanece en los límites 
de la cultura letrada de lectores suscriptores. El diario no se ve, todavía, compelido a ganar lectores 
desde la plana visible en un espacio de ventas, y en general, no tiene sobre sí otras demandas de 
comunicación visual que las siguientes:  
a) Mantener la organización visual de las páginas en términos de legibilidad de acuerdo con 
la tradición lectora heredada (columnas);  
b) incorporar paulatinamente las ilustraciones, a partir de las pocas técnicas –y hombres con 
oficio- disponibles: croquis, mapas, algunos dibujos, la mayor parte de ellos importados 
junto con las mercancías o espectáculos que llegan a la ciudad, y los grabados standard que 
llegan con las imprentas;  
c) potenciar el aprovechamiento de la superficie imprimible sin perder legibilidad;  
d) utilizar algunos recursos visuales reconocibles por el lector (fundamentalmente, por ahora, 
la mera falta de un componente habitual: espacio en blanco donde se espera texto, tamaños 
inusuales); e) estandarizar un orden visual tendiente al agrupamiento y diferenciación de 
los diferentes tipos de unidades: avisos publicitarios, clasificados, editorial, folletín, etc. 
 Este período muestra que la tendencia de la prensa es a constituir importantes empresas 
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con poderosas ganancias, transformándose en una gran industria. La rotativa, la fotografía de 
prensa, las máquinas linotipo, los géneros orientados a las masas con el nuevo nombre de 
“sensacionalismo” y las campañas publicitarias seriadas, serán parte de este nuevo momento. Pero 
en tanto esta tendencia se manifiesta, la concreción de cada paso toma más tiempo, y será la década 
de 1890 la decisiva.  
 
Tamaño y funcionalidad 
 Con la adquisición en 1885 de la rotativa Marinoni, el diario ya había alcanzado su formato 
máximo de 94 cm de alto por 62 de ancho, y nueve columnas de seis cm cada una por página. El 
tamaño de la caja -superficie impresa- era de 85 cm de alto 57 de ancho. Las páginas eran cuatro. 
La rotativa comenzó a funcionar el 16 de abril de ese 
año, acelerando significativamente el proceso de 
impresión. El gran tamaño de su clisé había resuelto la 
escasez de espacio disponible para imprimir, sin que 
fuese necesario incrementar el número de páginas -
salvo en ocasiones especiales- con lo que a su vez se 
ahorraba tiempo de impresión. Una de esas ocasiones 
tuvo lugar en 1887, año en el que por primera vez –y 
única vez- se publicó una edición de ocho páginas. Al 
día siguiente se volvió a la edición normal.   
 Los avisos comenzaron a ordenarse durante el 
año 1887: los funerales permanecían agrupados y los 
"clasificados" estaban titulados todos con el mismo tipo 
de letra, sin variaciones de cuerpo y tamaño. En 1888 -
y hasta el final de la etapa estudiada - se sustituye el tipo 
utilizado para el título de sección -que era igual al tipo 
del nombre del diario- por una romana (sin registro 
facsimilar, consultado este período en microfilm en la 
Hemeroteca del Congreso de la Nación) ocupando la sección "clasificados" un promedio de siete 
columnas en cada edición. El resto de las publicidades se distribuía en grupos o por lo menos se 
diferenciaba de las unidades informativas. También en 1888, la sección de remates se había 
consolidado. 
 Los problemas de falta de espacio seguían resolviéndose anexando las publicidades 
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sobrantes en un suplemento aparte, no regular, que salía cada vez que era necesario. El día 24 de 
junio de 1888, por ejemplo (sin registro facsimilar) se publica un suplemento cuyo tamaño es la 
mitad del pliego común. En él se publican exclusivamente avisos y alguna información sobre 
viajes. 
  
Recapitulación: la imagen está aquí para quedarse 
 
Hemos visto que la década de 1880 fue decisiva en el avance de la industria gráfica, como lo fue, 
en general, de gran cantidad de ramas de la economía de productos y servicios en una sociedad en 
expansión y consolidada estatal y nacionalmente. Así como la publicación y éxito masivo del 
folletín Juan Moreira, de Eduardo Gutiérrez, en 1879-80, simboliza el momento de madurez del 
folletín nacional y su mercado masivo, la importancia asignada a las láminas que ilustran la tapa y 
las páginas de La vuelta de Martín Fierro (1879) simboliza el creciente rol asignado a la imagen 
en los medios gráficos192. “El ‘80”, aseguraba la conexión plena y definitiva con el mercado 
mundial en torno al modelo agroexportador, administrado por un régimen político cerrado, 
excluyente, cuyo núcleo principal protagonizaba los negocios con las potencias industriales 
europeas. El auge económico del ’80, aun mediando la crisis de 1890, significó una enorme 
expansión de las posibilidades del negocio gráfico: Se acumulaban capitales, se importaba bienes 
de consumo y máquinas, crecía exponencialmente la población, crecía correlativamente el 
alfabetismo, aumentaba el número de la población urbana y –dentro de ella- las capas medias.  
 En Europa, todo el siglo XIX había visto la constante expansión del uso de la imagen visual 
en libros y periódicos. Se hablaba, de hecho, de la “edad de oro de la ilustración”. La litografía, 
inventada a fines del siglo XVIII, había permitido la reproducción sistemática de imágenes en 
láminas, copias de obras pictóricas o ilustraciones para libros. El grabado en acero había elevado 
la calidad y durabilidad de los clisés, en comparación con los tradicionales en cobre. El grabado 
en madera de boj había permitido una mejora sustancial en la durabilidad, precisión y posibilidad 
de miniaturización de este tipo de técnica heredada de la xilografía. De este modo, no resulta difícil 
hoy día, aun desconociendo las técnicas de reproducción, notar la enorme distancia en calidad y 
estética que existe entre las ilustraciones europeas del siglo XVIII y las de mediados del siglo XIX. 
En Argentina, en cambio, esta transformación no se produjo hasta las últimas décadas del siglo, 
con la excepción de una técnica llegada relativamente temprano: la litografía; el resto de las 
                                                          
192 Las ilustraciones son tema central de los avisos publicitarios que promueven la compra de La vuelta de Martín 
Fierro.  
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técnicas era inexistente, o bien se lograba de un modo muy tosco, tanto en Buenos Aires como en 
algunas localidades del interior, como Córdoba, Mendoza, Rosario y Gualeguaychú ya en la 
década de 1860, o bien de la importación de grabados, generalmente comprados con el equipo de 
imprenta y utilizados inicialmente para avisos: casas, barcos, caballos, personas, perros, estrellas, 
manos, etc., hasta el último cuarto de siglo.  
 Tras la consolidación del Estado nacional, en 1880, la industria cultural gráfica comienza 
a tomar forma aceleradamente, no sólo por medio de la inversión de capitales en empresas 
periodísticas con fines de lucro industrializadas, sino también por la conformación de ambientes 
de oficios vinculados a las mismas, como el tipográfico en proceso de transformación (sobre todo 
cuando se incorporen las linotipos), los nuevos oficios vinculados a la escritura industrializada 
(Rivera, 1998) o a la ilustración gráfica (Tell, 2009). Ya circulaba entonces una gran cantidad de 
libros, revistas, periódicos y diarios. La mayor parte de Francia (en muchos casos impresiones a 
pedido, tanto en francés como en español, Cfr. Rivera, 1999, 1998). En menor medida de Alemania 
(recuérdese los nexos de Quesada con Alemania, Cfr. Moyano y Ojeda, 2003), de Estados Unidos 
(sobre todo a través de la labor de contacto diplomático, educacional, la entrada de los primeros 
misioneros protestantes, la importación de bienes y el consejo de mujeres).  Y en menor medida 
de España, orden que se modificará en el siglo XX, reduciéndose el origen francés en beneficio 
del español.  
 Así, desde el punto de vista de la producción, mientras en Europa a lo largo del siglo se 
habían llevado a su máxima expresión todas las técnicas conocidas o reinventadas del grabado en 
madera o en metal, la litografía, la fotografía (inserta inicialmente en forma primitiva sobre el papel 
impreso), el fotograbado, en Sudamérica, este proceso no se verifica por partida doble: no alcanza 
a configurarse una masa de artistas con formación de oficio experta en calidad y cantidad, y no 
alcanza aún a configurarse una industria que los requiera. En Buenos Aires, el gran hito del siglo 
XIX había sido la instalación del suizo Bacle en 1828, con su taller litográfico, que tanto impacto 
tuvo en la cultura tanto letrada como popular porteña. Pero la técnica litográfica requería un trabajo 
impresor en maquinarias distintas y en procesos separados del resto de las impresiones, tenía un 
costo muy particular, solía requerir papeles más costosos, y saberes que muy pocos conocían aquí. 
Los grabados, en tanto, o bien erar parte de las colecciones que venían con las cajas de tipos de las 
imprentas importadas (y por lo tanto necesariamente genéricos) o bien eran trabajos notoriamente 
toscos en comparación con sus pares europeos. La dificultosa formación de grabadores, sobre todo 
de grabadores para prensa, que debían manejar un delicado equilibrio entre la miniaturización de 
los dibujos y la calidad y resistencia del producto y su soporte, no permitió una rápida adopción 
de la técnica en el país.  
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 Desde el punto de vista del público, en cambio, había creciente expectativa. 
Paradójicamente, la falta de producción continua de imágenes no parecía provenir de la falta de 
interés, a juzgar por el gigantesco éxito de las láminas de Bacle, o de la publicación de Trajes y 
Costumbres, durante el rosismo. La oferta, sin embargo, se mantuvo escasa.  
 En Europa, en cambio, varias generaciones de grabadores llevaron la ilustración hasta sus 
cumbres, con un estilo de dibujo característico para su máximo aprovechamiento por la técnica 
gráfica, que permitía ilustrar diccionarios y enciclopedias, libros educativos y religiosos, revistas 
y diarios, narraciones de viajes y aventuras, textos científicos y divulgativos, etc. Las planchas de 
madera de boj habían abaratado costos y plazos con una calidad muy alta, dejando las xilografías 
al hilo como primitivas, al punto que es muy sencillo notar, aún sin conocimiento experto de artes 
gráficas, el origen técnico de la mayor parte de las ilustraciones del siglo XVIII en comparación 
con el auge industrial del siglo siguiente: El grabado en metal, por su parte, pasa del cobre al acero, 
y aunque produce dificultades técnicas equivalentes a la litografía en su coordinación con las 
planchas tipográficas, la mejora en calidad que produce y la versatilidad y duración, lo hacen 
especialmente bienvenido para disponer de retratos, imágenes oficiales y publicidades, que pueden 
ser utilizados en la prensa una y otra vez. Esto permitirá que la prensa periódica reciba imágenes 
de terceros que faciliten la transición hacia el uso habitual de las mismas, antes de disponer de 
equipos propios. La técnica litográfica también se extiende y amplía sus aplicaciones. Ya cerca del 
fin de siglo, el fotograbado permite la inclusión de imágenes fotográficas directamente en el papel 
impreso, sin necesidad de pegar a mano las copias sobre él. En cuanto al fotograbado, desarrollado 
por la empresa Kodak desde 1882 y aplicado en periódicos de la costa este norteamericana en 
forma inmediata, comienza a expandirse en la década siguiente, cuando es adoptado (desde 1891) 
por la prensa europea, y extendido.  
 En este marco, a diferencia del campo de lo escritural, donde la cuentística breve, la crítica 
y el comentario de costumbres, el folletín y la nota divulgativa muestran un despliegue más 
temprano, en la ilustración, excepto por el empuje pionero del suizo Bacle ya en 1828, y del avance 
hacia un mercado de imágenes gráficas que aportaron el semanario El Mosquito desde 1863  con 
sus caricaturas de tapa, y El Correo del Domingo (con activa participación gráfica de H. Meyer, 
que también actuó en la anterior) el desarrollo del oficio entrelazado con la industria corresponde 
al último tramo del siglo en su totalidad. El público letrado, en cambio, tiene expectativas y 
competencia lectora importantes, a partir del consumo de prensa y libros europeos en el tenue 
mercado local.  
 Como había sucedido tempranamente con las litografías de Bacle, El Mosquito no dispone 
de gran cantidad de ilustraciones, sino que las mismas se realizan litográficamente, con una 
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presencia más reducida del grabado, aunque la incorporación fortuita del joven Henri Stein en 
1868, con experiencia en el dibujo aplicado al tratamiento de maderas y metales para grabar, 
mejora esta perspectiva. Stein llega, en la década de 1870, a controlar completamente la revista, la 
cual cierra, sugestivamente, en 1893, tras el fracaso de un nuevo intento de Mitre de incidir en la 
elección presidencial. Pero es la década de 1880 la decisiva, en dirección hacia los ensayos de 
industria gráfica ilustrada.  
Así, en 1881 se funda La Ilustración Argentina, revista que expresamente se propone retomar y 
ampliar la tradición de ilustración existente en el país, con dirección de Pedro Bourel, cercano, 
como vimos anteriormente, al grupo mitrista que conducía el diario La Prensa. Bourel, quien en 
su tránsito por el ámbito policial había fundado siendo muy joven la Revista Criminal, y había 
hecho uso sistemático de la fotografía, reaparece así, articulando los distintos ámbitos donde la 
reproducción gráfica de imágenes es un problema central. En 1883 Bourel cede la dirección de la 
revista a su hermano Francisco, y entonces la misma, en palabras de Verónica Tell (2009:143): 
“privilegió la reproducción de imágenes levantadas de revistas europeas”, a diferencia del bienio 
anterior, en que “los artistas argentinos tuvieron allí un lugar de importancia”. También en 1883 
se agrega la revista Don Quijote, que duraría hasta entrado el siglo XX, dirigida por el español 
Eduardo Lojo, e ilustrada por él mismo, Manuel Mayol y José María Cao, y que tuviera especial 
vínculo con Mitre. Esta revista busca ocupar el espacio de la sátira política ya abierto por El 
Mosquito, e integra miembros que tendrás roles decisivos en la década siguiente, sobre todo en la 
fundación de Caras y Caretas. Coincide el año con un momento de importantes innovaciones 
gráficas en los dos diarios que estudiamos.  
 
  
La incorporación sistemática de la imagen visual a la prensa diaria argentina: 1894 -1904 
Alejandra V. Ojeda 225 
4.2.5. La incorporación sistemática de la imagen visual (1894-1904) 
 
Hacia fines de 1893, las duras huellas de la crisis económica y política de 1890 
comienzan a desdibujarse: a pesar de las tensiones y conatos violentos, la institucionalidad de 
conserva y consolida, mientras la economía retorna su curso expansivo. En tal contexto, 
desaparecen importantes diarios y revistas, y en contraste, se consolidan La Nación y La 
Prensa, y aparecen también otros medios que tendrán una importante duración, como El Diario, 
de Laínez, y lo mismo sucede con las revistas de ilustración: En 1892 había aparecido La 
Ilustración Sud- Americana, dirigida por Rafael J. Contell; en 1893 cierra sus puertas El 
Mosquito; en 1894 aparece Buenos Aires Ilustrado, mensuario dirigido por José Luis Cantilo y 
Julián Martel. En ese mismo año 1894, las innovaciones que inicia Emilio Mitre en La Nación 
impulsan la calidad de las secciones culturales y científico-divulgativas del diario.  
En 1898, la gran innovación corresponde a La Prensa –inauguración del nuevo gran 
edificio histórico frente al edificio presidencial incluida- y es también el año 1898 el de la 
aparición de Caras y Caretas, punto de inflexión en la construcción de una prensa orientada a 
mercados amplios y heterogéneos, en el uso de la ilustración, la articulación entre contenidos y 
publicidad en la puesta en página, y como consecuencia de ello, el diseño gráfico como 
articulación entre comunicación y estética en el marco de las condiciones tecnológicas 
disponibles. No casualmente, los principales nombres pioneros de la revista repiten la 
genealogía de grupos y ámbitos: Bartolomé y Emilio Mitre y Vedia, ex director y director de 
La Nación respectivamente, José S. Álvarez (Fray Mocho) proveniente del ámbito policial y 
participante en varias revistas anteriores; Mayol y Cao, provenientes de Don Quijote, etc. El 
esfuerzo innovador de las revistas ilustradas fue explícitamente enunciado: lograr una clara 
mejoría de las calidades visuales de las distintas artes gráficas puestas en juego, y que provenían 
de la experimentación e innovación que se extendía en la prensa europea consumida en nuestro 
país: grabados en madera y metal, litografías, y la novedad importada a Europa desde 
Norteamérica, e fotograbado de medio tono, cuya historia se remonta a comienzos de la década 
de 1880 y se completa con los adelantos decisivos logrados en la década siguiente. Asimismo, 
la estrategia de mercado cuyo éxito es abrumadoramente rápido en Estados Unidos a partir de 
1895, expresada como formato y periodicidad “magazine”, será tomada como canon por los 
fundadores de Caras y Caretas.   
De este modo, en el fin de siglo, mientras permanecen algunas características de la fuerte 
impronta político-estatal del éxito o fracaso de la prensa, se notan otras que hacen a una masa 
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crítica de condiciones de circulación cuyo éxito depende de la comprensión del mercado y sus 
reglas. Observamos entonces que poco a poco las condiciones cíclicas que impulsan los 
cambios en la prensa pasan de lo puramente estatal-militar (triunfos y derrotas en las guerras 
civiles) hacia lo estatal-político (apariciones y desapariciones al ritmo de los años electorales, 
y los éxitos y fracasos en el acceso a las fuentes de financiamiento estatal); y de allí, al mercado. 
Ejemplifican lo primero el fin de periódicos federales en 1862, y el nacimiento y auge de la 
prensa pro mitrista y liberal en esa década; luego, en 1874, 1880, 1890 y 1893 pueden notarse 
ejemplos de estas improntas, pero con una importancia descendiente respecto de otros factores: 
los años electorales, por ejemplo, que sin embargo todavía coinciden con los de crispación 
política y revolución. A la inversa, en cambio, se manifiesta la importancia de las reglas de 
mercado, que resultan notables cuando de explicar los cambios en el diarismo y revistas en la 
década de 1890: Triunfan los que comprenden la necesidad de consolidar una masa crítica de 
miembros de los oficios gráficos principales, alcanzar un público amplio aún a costa de que su 
heterogeneidad impacte sobre el discurso de la publicación bajo la forma de un “denominador 
común” demasiado tenue, integrar publicidad y contenidos en un mismo diseño de página, 
mostrar todas las innovaciones que la técnica permita, dejar atrás la primacía de lo faccional. 
Los grupos que desarrollan diarios y revistas son, en el marco de esta transformación, bastante 
reducidos y articulados entre sí. Quienes protagonizan innovaciones en el campo de las revistas 
son miembros de las elites culturales y políticas que editan los diarios, de modo que las revistas 
de público amplio aparecen, al comienzo (lo que equivale al final del período aquí estudiado), 
no como un competidor, sino como un campo de prueba de innovaciones que luego la prensa 
diaria podrá tomar en consideración e incorporar, o descartar.  
 
En la era de los grandes negocios periodísticos 
Ya en años anteriores La Nación había hallado una solución para la enorme expansión 
de los avisos: aquellos por palabras, más económicos para el contratante, pasaron a la primera 
página. De este modo se ofrecía al público comprador en primer lugar este servicio, y muchas 
personas de bajos recursos podían leerlo aún sin comprar el periódico, mientras el mismo era 
expuesto para su venta. Las noticias y avisos importantes quedaban resguardados en el interior 
y exigían suscripción o compra de número suelto para ser leídos. Esta presentación, muy poco 
estética si es evaluada con los cánones del diseño gráfico de tres décadas más adelante, se 
mantuvo a lo largo de dos décadas.  
 En la década de 1890 La Prensa imita a La Nación y traslada los clasificados a la primera 
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página. El volumen de avisos es tal que en muchas ocasiones continúa en la página 2 o aún en la 
3, mientras que nunca es menor que la página completa.  
 Correlativa a esta expansión del clasificado es la cantidad de avisos comerciales por 
superficie, y gracias a ello, se torna viable –y muy conveniente- ampliar definitivamente la 
cantidad de páginas. La vieja época de las ediciones de un pliego quedaba definitivamente atrás. 
Ahora, a mediados de la década de 1890, e ambos diarios la edición promedio oscila entre las 8 y 
las 12 páginas (dos a tres pliegos), aunque hubo ediciones de 14 y 16 páginas. La Nación, por 
cierto, tiene una extensión de pliegos similar en números normales, pero presenta mayor cantidad 
de ediciones especiales con paginado mayor, ventaja que se acrecienta por el hecho de que La 
Prensa tiene más veces ocho que diez o doce páginas.  
En ese marco de superficie, los avisos clasificados pueden llegar a ocupar, en el segundo 
lustro de la década, hasta tres páginas y media. El nombre, en la tapa, está mejor estilizado y 
ubicado que en los 70, y se nota la consolidación del oficio del armador, y del esfuerzo 
identitario visual de la empresa: Hay un criterio homogéneo de uso de iniciales, rubros y orden 
alfabético como ordenadores de los avisos clasificados. Algunos recursos puestos en práctica 
en las primeras décadas vuelven a aparecer esporádicamente, como la repetición de avisos 
pequeños para producir el efecto visual de uno grande, la colocación del aviso por palabras 
iniciado con “A los…” para aparecer entre los primeros, etc. El uso del espacio en blanco, en 
cambio, va entrando en desuso.  
Tras los clasificados, en forma muy semejante en ambos diarios, aparece la nota 
editorial, bajo el título La Prensa o La Nación, respectivamente; luego, y en esto aparece una 
pequeña diferencia, en La Prensa aparece una sección de artículos firmados, que incluye 
causeries de autores franceses prestigiosos en el ámbito letrado, o de argentinos residentes en 
Francia, a los cuales contacta el mismo Paz.  La Nación, en cambio, prioriza siempre su sección 
cultural para mostrar apellidos ilustres, entre los que se incluye españoles e hispanoamericanos 
en una proporción mayor que La Prensa.  
En la parte inferior de la primera página no destinada a avisos, aparece el folletín. Ya se 
ha perdido la costumbre de publicar a dos columnas como se acostumbrara décadas antes, 
cuando el folletín publicado por diarios con pliegos in folio iba con seguridad a ser 
encuadernado e incorporado a la biblioteca: reproduce la cantidad de columnas del diario. De 
hecho, no siempre se imprime el folletín a ambos lados de una página, lo cual supone que en 
caso de coleccionarse el folletín, se corta el material de la página siguiente, lo que nos habla de 
un interés declinante en la utilización del diario como base del armado de bibliotecas.  
La profusión de novelas por entregas para la venta en quioscos, separadas de los diarios 
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o revistas, y la aparición de la famosa colección de libros económicos de la Biblioteca del Diario 
La Nación en el comienzo del siglo XX, confirmará esta tendencia.  
Luego de estos tópicos aparecen algunos artículos de fondo, incluso ilustrados, con los 
temas de interés periodístico y las filias que circulan en logias y clubes: progreso, ayuda social, 
descubrimientos, expediciones, trabajo científico, etc. Luego las variedades, la sección de 
telégrafo y telegramas, temas internacionales. Existen diferencias sutiles en el orden habitual 
de presentación de países de origen de las noticias, pero ninguna diferencia gráfica entre los 
dos grandes diarios.  
Por lo general, con pequeñas diferencias, al parecer debidas a problemas de armado 
según la diferente cantidad de material, se presentan los temas políticos de fondo (en los que se 
trata los temas en que el diario interviene en la política como actor y formador de opinión).  
Luego, asuntos de ciencia y adelantos técnicos, temas electorales locales, asuntos de 
educación, policía (lo que actualmente se denomina “policiales”), sports (que muchas décadas 
más tarde se transformaría en “deportes”), ámbito artístico (especialmente ópera y lírica), culto 
católico, romerías y otras fiestas (mayas, 20 de setiembre, etc.) y otros.  
Luego los avisos agrupados, donde aparecen los fúnebres, los destacados por palabras, 
los que tienen imágenes, y una última página de remates agroganaderos e inmobiliarios. 
Esta descripción característica de mediados de la década de 1890 es extraordinariamente 
semejante en La Nación y La Prensa, lo que lleva a ambos periódicos magnificar (sin perder la 
cordialidad entre ambos) las diferencias que efectivamente existen, a fin de diferenciarse en 
términos de competencia y en términos políticos.   
Así, además de las diferencias que podríamos denominar “importantes”, como la 
orientación a cruzadas de interés social y servicios directos en el caso de La Prensa, o la imagen 
de centro de irradiación intelectual y cultural en el caso de La Nación, las distintas visiones en 
asuntos de política exterior y guerra a fines de siglo, los mayores énfasis en alguna crítica, etc., 
aparecen diferencias “menores”.  
Observemos por ejemplo al diario La Prensa a mediados de 1895: No intenta competir 
con la enorme red de corresponsales hispanoamericanos que incluye al recientemente muerto 
en combate José Martí, o a Rubén Darío. Pero en cada una de las secciones, trata de emular lo 
antes posible los avances de La Nación y en ocasiones “cuela” algunas ventajas propias. 
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 Estabiliza y mantiene por muchos años la tapa exclusivamente con avisos por palabras, 
de modo que en la misma el nombre del diario ocupa un espacio mínimo y las siete columnas 
están ocupadas 
por avisos. Los 
mismos son tan 
abundantes, y en 
ocasiones más, 
que en La 
Nación. Así, por 
ejemplo, el 11 de 
mayo ocupan 
dos páginas y 
media de las 
ocho totales. 
Junto a esta 
información se 
incluyen avisos vinculados a diversiones públicas (circo, frontón, teatro, ópera, etc.), salida de 
vapores, y luego los rubros de lo que hoy llamamos clasificados, por orden alfabético, con una 
tipografía que organiza el conjunto tornando fácil encontrar los bloques correspondientes a cada 
letra inicial, y los correspondientes rubros que los agrupan. Al finalizar el último aviso y con 
sólo una línea de demarcación, continúa en la columna correspondiente la nota editorial. En el 
caso de la fecha mencionada, se 
habla ya, bajo el rótulo “Política 
sudamericana” de la creciente 
potencial conflictividad con 
Chile, no en forma directa sino 
observando críticamente la 
búsqueda de acuerdos que 
pongan fin definitivo a la guerra 
del pacífico.  
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Los avisos fúnebres ya están 
plenamente agrupados en un solo bloque y 
con la misma cruz, hecho que, en ambos 
periódicos, tomó unos años lograr. Pero aún 
continúa caótica la organización de su 
entorno espacial, donde conviven arriba, 
abajo o a sus costados artículos varios, 
incluso sobre salud, con publicidades de 
pompas fúnebres, cigarrillos, medicamentos, 
dentaduras o papelería. A diferencia de los avisos 
por palabras, La Prensa cuenta con menos avisos 
con imágenes que La Nación. Son estos muy pocos 
y de hechura bastante pobre. Ginebra Real Hollands 
tiene diseño tipográfico y rompe el plano 
horizontal, pero es la excepción.  
También se hacen presentes algunas características ya 
observadas en el otro diario en cuanto a publicidades en 
transición hacia lo argumentativo y marcario (Ojeda, 2010): 
“Las lola de Bagley: Cuidado con los engaños!! Exigir la 
palabra lola”. En la edición del día siguiente: “Mayo 12. 
Señora, ¿quiere estar contenta?”.  
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A lo largo del año 1895 el patrón se repite con regularidad, y puede observarse un uso 
relativamente habitual de la imagen, aunque se trata de unas pocas en un mismo número, a 
veces una, a veces ninguna por muchos 
días.  
 El 17 de mayo aparece un 
artículo en homenaje a Pringles, con un 
grabado a tres columnas con la imagen 
del héroe (su retrato) y el croquis del 
monumento que se le hará.  
El uso de croquis y mapas es una 
de las formas más habituales de imagen 
visual. El 18 de mayo, por ejemplo, 
también en la página 5, aparece un mapa 
a tres columnas y uno menor para 
comparar, donde se observa la traza según 
los acuerdos basados en las altas cumbres 
que dividen aguas, haciendo notar las 
importantes regiones aún inexploradas. El 
mapa menor para comparar cómo se 
completa es sobre una región de Europa. 
El 3 de junio se presenta un croquis a 
cuatro columnas con el anteproyecto del puerto 
militar, grabado que permite también algún tímido 
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esbozo de diseño en superficie. Por ejemplo, mejorando la luz con blanco en los títulos, o 
dejando de lado los largos formatos “en copa” propios de la época anterior (tipografía centrada, 
formando dibujos con forma de copa).  
También hay alguna variación 
en la tipografía utilizada. Algo similar 
va sucediendo con los avisos: 
Comienza a utilizarse en La Prensa, 
emulando a La Nación, la tipografía 
destacada para remates. Algunas 
publicidades muestran esfuerzos por 
incorporar alguna mínima imagen 
(como es el caso de la Cloralina (17 
de mayo), una publicidad del 
Hormiguicida Argentino, a tres 
columnas, con argumentos 
demostrativos de su recomendación 
por los gobiernos de Argentina, Uruguay y Brasil, más la Sociedad Rural Argentina. La imagen 
del artefacto contiene un fotograbado mecánico.  En el mismo número, una publicidad de 
Cerveza Bock se elabora más al estilo del período anterior: 
utilizando el arsenal de pequeños grabados genéricos: 
estrellas de David y muchas pequeñas manos señalando. 
También aparece con un grabado a buril 
en la publicidad de cigarrillos Atorrantes, 
(20 de mayo) que se repetirá muchas 
veces, Platería Christofle (27 de mayo) a 
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cuatro columnas, marcas de empresarios locales, como Risso y Patrón, con tipografía como 
resaltador visual o alguna estrella multipunta que envuelve el apellido como logotipo de 
identidad permanente.  
Otros avances afectan indirectamente la organización visual, aunque provienen de 
cuestiones de contenido: La expansión de las tecnologías fotográficas y de reproducción de las 
mismas por medio de su conversión en dibujo y grabados avanza no sólo en el ambiente 
editorial sino en otros que hacen un uso sistemático de ellas. Ya hemos mencionado a las 
compañías itinerantes de ópera y teatro, que llevan consigo no sólo los carteles para difundir en 
los teatros, sino también colecciones fotográficas y grabados. Algunos de ellos se usan en la 
producción de afiches, pero el interés principal es su entrega a la prensa, que los recibe 
encantada por el interés que pueden tener en el público lector. También observamos el rol 
pionero de los grabados reproduciendo croquis y mapas, con técnicas que provienen el oficio 
del dibujo técnico y la arquitectura. Esta tradición se ensamblará muy pronto con el dibujo 
artístico lineal que reproduce edificios, monumentos y otros paisajes. Pronto la prensa periódica 
configurará un sub género de dibujos a una tinta característicos, basados en la inexistencia de 
medios tonos.  
Otro mencionado es el ámbito policial, especialmente interesado en la difusión de 
rostros de criminales, pero que a partir de la disposición de esta tecnología la aprovecha también 
para rendir homenaje a policías y bomberos fallecidos o heridos en cumplimiento del deber. 
También sucede que las exploraciones científicas se realizan llevando consigo equipos 
fotográficos, dibujantes y grabadores (generalmente la 
misma persona) que registra los paisajes y 
observaciones científicas, y normalmente los envía a la 
prensa antes de su transformación en libro. A mediados 
de la década de 1890 irrumpe en occidente –y en 
Argentina- el uso de esta disponibilidad de retratos a 
reproducir en grabados para la prensa, en todo el cuerpo 
político diplomático de una nación, de modo tal que una 
visita de un dignatario extranjero necesariamente viene 
acompañada del retrato correspondiente y la 
información a disposición, para la elaboración de notas 
periodísticas.  
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 De este modo, la prensa aumenta las ocasiones en que 
reproduce imágenes, y este fenómeno, al que se agrega la 
expansión de esta tecnología en la industria editorial en general, 
lleva a buscar la disponibilidad de grabadores “de oficio” 
adecuadamente formados y disponibles para pedidos cotidianos. 
Así, muy pronto es posible contar, frente a un evento como el 
incendio del palacio del congreso en Chile, de un dibujo del 
mismo, disponible en archivo (La Prensa, mayo 19 de 1895). 
Cuando el 29 de mayo La Prensa debe informar el fallecimiento 
de Mr. Gresham, Ministro de Estado de los Estados Unidos, 
cuenta con un grabado de su retrato en cuarto de perfil. Lo mismo 
sucede con el General Fernando Primo de Rivera, del que se 
obtiene un grabado del retrato dibujado, el 14 de junio cuando se 
homenajea al General Ángel Pacheco, etc. Nótese que estos ejemplos (tomados de La Prensa 
de junio de 1895, son casi los únicos de imagen visual que aparecen en esas semanas, 
intercalados apenas por un plano de la ciudad de Buenos Aires en 1762. No es raro pasar una 
semana de ediciones sin imagen alguna, y cuando éstas aparecen, pertenecen a uno de los pocos 
tópicos mencionados hasta ahora. El resto del año este ritmo continúa: Manuel Bilbao y otros 
próceres o protagonistas públicos, mapas, edificios (por ejemplo, la fachada de la Casa de 
Tucumán).  
Por lo demás, 
ambos diarios compiten 
amigablemente con sus 
innovaciones: 
Corresponsalías desde 
Europa, novedades 
científicas que van desde 
vacunación hasta la 
fabricación de harina de 
mandioca, así como importantes ediciones sintéticas para el exterior. La Nación, durante un 
importante período de la década de 1880, produjo una edición sintética en francés. La Prensa, 
a mediados de la década de 1890, genera una “Revista económica, política, industrial y 
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noticiosa de La Prensa para el exterior”, en español, y disponible también como suplemento 
para los lectores locales. Comienza con dos páginas, y tiempo después se expande.   
Este perfil de aparición de imágenes en media docena de “zonas” (retrato oficial, retrato 
de homenaje, edificios, retratos de ópera, policiales, mapas, planos y croquis, registro científico 
descriptivo, dibujos para publicidades), con una presencia no diaria pero ya bastante habitual, 
y con una organización visual del texto escrito bastante más avanzada que en años anteriores, 
se repite a lo largo del resto del año 1895, y en los dos siguientes, con una paulatino aumento 
de la presencia (en variedad y cantidad) de estos recursos. Algunas diferencias se minimizan, y 
entonces se maximizan algunos detalles: Ambos diarios cuentan con plumas famosas del 
ambiente literario parisino, o de corresponsales de prestigio. La Nación muestra más variedad 
de orígenes y disposición a las crónicas más cotidiana, frente a las notas de comentario o 
causeries que predominan en La Prensa. Entones La Prensa se anticipa en un recurso visual 
tipográfico: Agregar, por medio del grabado, la firma autógrafa del autor al final del artículo.  
La Nación avanza en una cobertura “total” de todo el universo cultural e intelectual 
hispanoamericano y francés. La Prensa, magnifica aún más su enfoque no sólo a la cobertura 
de adelantos médicos, sino al apoyo directo a la investigación científica médica como parte de 
la labor social del diario. Numerosos artículos de interés científico médico son producidos en 
el marco del propio equipo médico que el diario sostiene investigando y prestando servicios.  
La contratación de un nuevo folletín para La Prensa es ocasión para observar algunos 
cambios, aunque varios de ellos han sido notados ya en la década anterior: Se descarta el 
formato “libro”, y se estabiliza el folletín en el mismo lugar tradicional, pero en formato 
columna igual al resto del diario, y no necesariamente a ambos lados de la hoja, lo cual hace 
prácticamente imposible encuadernarlo, mostrando así el cambio en ciernes en la industria del 
libro y en el tipo de folletines que se publica: anteriormente, el folletín era puerta abierta a la 
obtención de un libro encuadernable. Ahora, el material es implícitamente descartable, pues 
sólo puede guardarse como colección de recortes, en tanto resulta, por esta época, bastante 
menos inaccesible el libro. Llegan ediciones españolas en forma regular, y en Buenos Aires se 
han asentado plenamente las empresas editoriales de Kraft, Casavalle, Coni, Peuser, etc. 
(Rivera, 1998; De Diego, 2006).  
Por otra parte, ya es habitual contratar directamente a un folletinista, ya sea local, ya 
extranjero y prestigioso, no esperando a traducir y/o copiar uno ya publicado. Pero junto a esta 
jerarquización del servicio de folletín, aparece otro elemento muy significativo que nos muestra 
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la presencia de otras prioridades: La Prensa aclara a sus lectores que tiene problemas para 
mantener la regularidad del folletín debido a la “falta de espacio” ante la creciente necesidad 
de avisos. Esto es, lejos de resultar imprescindible para captar avisos, debe ralearse la 
publicación del folletín debido a la notoria abundancia de éstos. En el diario La Prensa, en un 
breve suelto, se anuncia, el 21 de junio, un nuevo folletín, tras muchas semanas sin aparecer 
ninguno:  
 “El folletín de “La Prensa” 
La isla a hélice 
De julio Verne   
 
Los lectores de La Prensa tendrán desde 
hoy la última novela de Julio Verne, titulada 
en francés L’ile a hélice” –bien 
difícil, por cierto, de traducir 
eufónicamente- pero, como todas 
las obras del fecundo novelista y 
eximio vulgarizador de las ciencias, 
llena de encanto imaginativo y útil 
entretenimiento, siendo su asunto 
una de esas invenciones sólo 
imaginables en este autor.  
No ocultamos que para dar a 
nuestros lectores un folletín como 
este, que de seguro ha de 
satisfacerlos, hemos debido 
sostener una verdadera lucha con el espacio de que por ahora disponemos, pero todo estará 
compensado si los que nos leen encuentran en la preciosa novela de Julio Verne, el solaz, 
distracción y agrado que queremos procurarles”.  
 
Además de este notable cambio en relación con la cantidad de avisos y el problema del 
espacio, se nota también una organización visual del tamaño y forma tipográficos más habitual, 
configurando reglas de comunicación visual. Así, por ejemplo, el título “La Prensa” (izquierda) 
aparece con una tipografía distintiva semejante (pero en miniatura) al logotipo del diario, 
La incorporación sistemática de la imagen visual a la prensa diaria argentina: 1894 -1904 
Alejandra V. Ojeda 237 
mientras el escudo, líneas, uso del espacio 
blanco y titular forman entre sí un sistema. 
La relación con el lector, sin embargo, 
permanece, desde el punto de vista 
comunicacional, algo espasmódica: Del 21 
de junio al 27 de julio la edición de La Isla 
a Hélice es diaria, y cierra en “continuará”. 
Pero el 28 de julio, sin explicación alguna, 
comienza el folletín Nazarín, de Benito 
Pérez Galdós. Nazarín continúa y concluye 
en seis entregas, y al día siguiente 
recomienza Verne, sin comentario alguno.   
 El 8 de agosto vuelve a concluir con un 
“continuará”, en su edición 41, pero no aparece ningún folletín en los días siguientes. El 12 de 
agosto aparece La Cartera, de Ernesto Daudet, impresa a ambos lados de la página, concluyendo 
allí, con un “fin”. El 26 de agosto aparece un nuevo folletín de Daudet, “Magdalena Bonafous”, 
nuevamente con final en la 
contrapágina. Y el 9 de 
septiembre reaparece Verne. 
Como puede observarse, la 
regularidad no era una 
cuestión nuclear cuya 
ruptura debiera explicarse, y 
pareciera, por tal silencio, 
que los lectores no 
protestarían por estas 
intermitencias. Junto con el 
texto, una novedad, quizás 
llegada con la misma novela 
original: En el primer mes de publicación, se contabiliza la publicación, intercalada con el texto, 
de tres pequeños mapas que ilustran lo que se relata. Otro elemento interesante, aunque 
trasciende el objeto de esta investigación, es que no está claro un criterio de extensión en la 
escritura, coexistiendo relatos largos con otros muy breves.  
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El 1 de enero de 1894 La Nación redujo el tamaño exactamente a la mitad del pliego 
anterior (Alto: 63 cm, ancho: 47), disminuyendo el número de columnas a siete (de 6 cm de 
ancho cada una). La pérdida de tamaño se compensó con la cantidad de páginas que de 4 pasó 
a 8. En "La Nación, un Siglo ..." (1970) se le atribuye este cambio de medida a "las exigencias 
del periodismo moderno". Según nuestro registro, esta configuración de siete columnas y de un 
formato más accesible ya se registraba con La Nación Argentina y con La Nación en sus 
primeros años. El cambio de 1885 hacia un formato tan destacado obedeció, aparentemente, a 
una voluntad de brindar una imagen de grandeza sin precedentes193, a partir de la cual se forzó 
la tecnología existente. El regresar a un formato más pequeño parece haber sido una decisión 
de diseño -no se registran cambios tecnológicos significativos en ese momento- tendiente a 
adaptar el formato a la prensa moderna mundial. En este sentido, encontramos el 5 de enero de 
1894 una nota escrita por una periodista que firma como "Bruno", cuyo título es: "La Nación 
Grande". En ella se refiere al cambio de tamaño del diario, diciendo que era único en el mundo, 
destacando que en Francia y Estados Unidos ni se pensaba posible un diario de tales 
dimensiones, pero que sí llegaban a tener hasta 54 páginas, y agrega que:  
 
 "cuando llegue el día, andando los años, en que un periodista del porvenir dé 
con la Nación Grande en una biblioteca, sabe Dios, qué juicios hará sobre la prensa 
de 1893" (5/1/1894).  
 
Del texto se desprende que el tamaño de este periódico ni pasaba desapercibido ni era 
habitual y que no coincidía con las características de los diarios modernos europeos. Más 
adelante la nota continúa describiendo a la nueva prensa -la europea y La Nación a partir de su 
nuevo formato- como mucho más dinámica, en oposición a la "antigua", donde se podía 
permitir, por ejemplo, que el folletín ocupara media página. La Nación también hace referencia 
a este momento con las siguientes palabras: 
 "Pero la gran página de La Nación, atípica en el periodismo argentino y tal 
vez en el universal, incorporada a la historia de un importantísimo período de nuestra 
                                                 
 
 
 
193 Aunque tampoco hemos podido descartar la hipótesis de que en primera instancia -y sin que esto sea 
contradictorio con la idea mencionada de "grandeza"- se haya buscado solucionar el problema de la falta de espacio 
sin aumentar el tiempo de impresión. Así, en el momento de volver al tamaño original, más práctico, no sólo estaría 
en juego la practicidad y "modernidad" del formato, o el abandono de una idea tan lineal de "grandeza", sino el 
tener resueltas cuestiones de velocidad de impresión que permiten trabajar con más pliegos. 
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vida nacional, tenía necesariamente que desaparecer, más temprano o más tarde, por 
grandes que fuesen sus títulos... (...) La mata, pues, a la gran página, su propio 
progreso, y surge en su lugar la que hoy sale a circulación y lleva estas líneas a los 
lectores (...) pero la necesidad no se discute y menos si ella trae en compensación de 
lo perdido tanto bueno como trae ésta; ganándose algún espacio sobre las cuatro 
páginas antiguas, en las ocho que las reemplazan, y pudiéndose agregar cuantas sean 
necesarias para atender debidamente las diarias exigencias de la publicidad"194 (La 
Nación, 1° de enero de 1894). 
 
El 1 de septiembre de 1894 La Nación cambió radicalmente el orden de aparición de 
sus secciones, artículos y avisos: la primera página pasó a estar ocupada por la cartelera de 
espectáculos, los avisos fúnebres y clasificados, cambio que se mantuvo hasta el final de la 
etapa estudiada y aún después. Las publicidades redujeron notablemente su tamaño -no así la 
superficie total que abarcaba la suma de todas ellas- redistribuyéndose entre las distintas 
unidades informativas, sin mezclarse, generalmente en las páginas 3, 6 y 8. La diferencia con 
los períodos anteriores es que ya no se mezclaban con el resto de las unidades -como entre 1862 
y 1869- ni se presentaban como anexo aparte -como en 1870 y 1893-. Estaban integradas al 
diario en su conjunto de una manera clara y diferenciada.  
También se redujo el tamaño del cuerpo de la letra base utilizado en las unidades 
redaccionales. En muchas informaciones era de nueve puntos, pero en otras bajaba a ocho y 
hasta a seis, lo cual complicaba su lectura. 
Los avisos "clasificados" conservaron la misma estructura pero más simplificada -
menos divisiones o subtítulos- y la tipografía se uniformó para todas las secciones, incluso los 
avisos fúnebres, que hasta el momento constituían un bloque aparte.  Al igual que las 
publicidades, estos avisos redujeron su espacio y se estandarizaron, tanto en cantidad de líneas 
como en la estructura del texto o leyenda base. Una diferencia relativa que se puede encontrar 
es que los avisos clasificados del personal doméstico ocupaban menos líneas que el resto de los 
avisos, probablemente porque a esta altura ya se cobrara por línea, aunque no se puede excluir 
de los motivos una cuestión de jerarquía social. 
                                                 
 
 
 
    194 Diario La Nación,1 de enero de 1894. Citado en "La Nación, un Siglo..." y contrastado con el original. 
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Por otra parte, también se modificó la relación texto/imagen. El bloque de ilustración, 
que en un principio aparecía como anexo del texto y al cual algunas veces ni siquiera se hacía 
referencia, empieza a interactuar con el bloque tipográfico desde el sentido y desde la forma. 
Los cuadros estadísticos y de información comercial no mejoraron en este período en cuanto a 
la claridad y diseño, conservando su antiguo formato. A partir del 2 de octubre, las páginas 
comenzaron a numerarse. 
Hacia mediados de la década del 90 vamos a 
encontrar una primera plana que había permanecido 
estable en su distribución por más de una década y 
que desafiaba el formato de diseño que empezaba a 
prevalecer en otros periódicos y revistas: aquel 
donde la imagen juega un rol fundamental de 
atracción en el marco de la venta de quiosco, 
configuración que eventualmente altera cuando se 
presenta algún tema que les interese destacar, como 
veremos más adelante. Por el contrario, las páginas 
frontales de La Nación parecían conservar la 
diagramación “vertical” propia del período pre-
moderno, con mayoría casi absoluta de texto como 
en la portada del 1° de septiembre de 1994 que incluimos en esta página.  
La primera plana que incluimos a continuación 
es del 10 de enero de 1900, y allí podemos observar 
que la mayor cantidad de espacio es ocupada por los 
avisos Clasificados y en menor medida por los avisos 
fúnebres. Nótese la estrategia 
de contratar varias líneas de 
texto para publicitar el mismo 
producto, partiendo sólo de la 
letra capital en la primera línea 
y agregando un par de letras 
más en cada línea siguiente. 
El esfuerzo por integrar este diario a las 
huestes del periodismo moderno se hizo notar muy pronto en la diagramación. En este año -
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1994- en que Emilio Mitre se hace cargo de la dirección, asistimos a un claro empeño por 
empezar a diseñar la información desde el punto de vista visual. Así, podemos encontrar en el 
número del 22 de Julio una importante nota ilustrada sobre la construcción el cementerio de La 
Chacarita: 
  Esta nota es importante en varios aspectos: 
I. Desde el diseño: 
a) Es la primera vez en que se 
incluye numerosas imágenes en una 
nota informativa. Estas imágenes no 
tienen pie explicativo, lo que ocasiona 
-al menos visto desde el presente-  
ciertas dificultades de comprensión del 
significado de las mismas. 
b) Hay una articulación entre 
los bloques icónicos y los tipográficos. 
Esta articulación no resulta del todo 
feliz, ocasionando diversos problemas 
de lectura. El recorrido del texto se 
interrumpe con el bloque de 
ilustración, retomándose en otra 
columna, algunas veces arriba y otras 
debajo de la quedando poco claro cuál 
es el camino a seguir. 
En los años siguientes, los diseños de notas van a ser simétricos, generalmente 
organizados en función de un eje vertical y algunas veces también de un eje horizontal 
 c) El sistema de representación por el cual se realizaron las imágenes es imitativo 
y utiliza los principios de la perspectiva (en oposición a los esquemas, croquis y mapas de los 
períodos anteriores). 
II. Desde lo tecnológico: 
 a) Se incluye numerosas matrices gráficas muy precisas. 
 b) Se alterna matrices gráficas con matrices tipográficas. 
 c) Las ilustraciones se adecuan a las dimensiones de la columna. Aún no era 
posible romper con este condicionante tecnológico. 
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III. Desde la comunicación: 
 a) Las imágenes -por primera vez en una unidad redaccional- guardan relación 
directa con el referente, portando contenido informativo que agrega datos que no están en el 
texto.  
 b) El "relato" se construye entre varias imágenes, aportando cada ilustración 
información respecto a distintos aspectos del tema. 
 c) La imagen incluida no sólo representa hechos ocurridos hasta esa fecha, sino 
que también "describen" hechos y obras futuros. 
A partir de esta nota el número de grabados se incrementó vertiginosamente, y los 
cambios que inmediatamente se sucedieron transfiguraron al periódico más que en los 35 años 
anteriores. Las características descriptas en la nota referida se harán luego extensivas a otras 
unidades de información visual que se establecerán en el periódico, ganando la imagen ese 
espacio comunicativo en forma definitiva. 
Los grabados incluidos, podían reflejar algunos aspectos formales del objeto (cosa o 
hecho) que ya estaban sistematizados en la pintura, 
como perspectiva, luz-sombra, (color y brillo están 
excluidos por determinaciones tecnológicas), 
distribución de pesos visuales. El "retrato" y el 
"paisaje" (como configuraciones representativas) 
eran muy utilizados. 
Veamos otro ejemplo de primera plana 
ilustrada, esta vez en relación con el puerto de 
Buenos Aires a raíz de la llegada de los restos de 
Eduardo Madero, publicada el 4 de agosto de 1894. 
 
 Hay que destacar aquí que este esfuerzo 
gráfico se fundamenta en el interés político que 
tenía por el tema Emilio Mitre, director del diario en ese momento. El ingeniero Emilio Mitre 
dirigió personalmente una campaña a favor del desarrollo del puerto y de la apertura del canal 
por él proyectado que lo uniera al río Paraná. 
En esta pieza, además de los progresos y dificultades reseñadas en la nota del cementerio 
pocas líneas antes, encontramos otras cuestiones importantes:  
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 1) Se trata de una primera página.  
 2) Por primera vez se trabajan textos a 
media columna, sin responder este hecho a 
necesidades técnicas o comunicativas. Si a esto le 
sumamos la distribución otorgada a los bloques -ya 
sean tipográficos o ilustrativos- se logra por primera 
vez la ruptura intencional de la grilla en función de un 
diseño que responde a una lógica distributiva 
evidenciable (simétrico especular, en función de un eje 
vertical central). 
 
Esta nota no fue una excepción -salvo en lo que 
respecta a la ubicación en primera plana- sino un 
inicio, pues le siguieron otras cuyo nivel de diagramación variaba en función de las 
características del material (importancia, posibilidad de ilustrar, extensión, etc.). Era común en 
estos diseños variar el ancho de columna, generalmente a la mitad, para adaptarlo al bloque 
ilustrativo.  
En las páginas interiores del periódico, se podrán encontrar durante este año, numerosas 
notas abundantemente ilustradas, como la del 15 de agosto del mismo año, sobre la ampliación 
del parque 3 de febrero. 
Si bien ya en estas décadas se evidencia una mayor estandarización de los íconos y sus 
usos, el problema de la convención icónica seguía presente. Podemos encontrar en la publicidad 
de una casa fúnebre del 1 de enero de 1889 una cruz que era exactamente la misma que la de 
los avisos fúnebres (sin registro facsimilar). Esto no responde en este caso a un descuido o a la 
voluntad de vincular ambas por una estrategia comercial, sino a la imposibilidad de otorgarle a 
la imagen un estatuto comunicativo. El ícono aún seguía ilustrando tipológicamente, no 
informaba. Esta situación se revertirá radicalmente en pocos años, a medida que aumente el 
grado de reflexión sobre el lenguaje visual. 
La inclusión de la imagen informativa será un cambio fundamental a partir del cual -con 
el paso del tiempo- se modificará también la forma del relato textual. La imagen ya refiere a un 
hecho concreto, pero solo alcanzará su estatuto "probatorio" con la inclusión de la fotografía. 
Sobre este punto, Roland Barthes (2003) comenta en "La cámara lúcida": 
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 "La fotografía jamás miente: o mejor, puede mentir sobre el sentido de una 
cosa, siendo tendenciosa por naturaleza, pero jamás podrá mentir sobre su existencia 
(...) Toda fotografía es un certificado de presencia" . 
 
En la década de 1890 se comenzaron a incluir numerosas imágenes combinadas con el 
texto, logrando articulaciones más o menos felices. Estas imágenes fueron reproducciones de 
dibujos hasta 1901, año en el 
que se logró incluir un clisé 
de trama -reproducción 
fotomecánica de una 
fotografía-. Durante los 
años en los que existiendo la 
fotografía aún no se podía 
reproducir en la impresión 
del periódico, se copiaba la 
foto en un dibujo lineal que 
sí podía ser reproducido en 
el diario, como puede apreciarse en este grabado del 11 de noviembre de 1894, donde al lado 
del título del pie de ilustración: “Sala de clínica médica” se incluye, entre paréntesis, la leyenda 
“de fotografía”. Esto se debe a que la fotografía ya estaba instalada como práctica de registro 
más “fidedigna” que el dibujo, portaba un mayor 
valor de verdad derivado de su indicialidad, y el 
dibujo buscaba aprovechar esas características, 
aunque sea de manera indirecta. La imagen 
dibujada que se obtenía se parecía cada vez más a 
la foto, ya que gracias a las reproducciones 
manuales de las fotografías tenía lugar una 
transposición -en principio involuntaria- de 
efectos representativos. Nos referimos 
fundamentalmente al logro de la espacialidad y en 
alguna medida a la captación del movimiento.  
El 29 de septiembre de 1894 aparece por 
primera vez el pie de grabado (imagen a la 
izquierda), cuya función es la de anclaje, a 
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diferencia de las anteriores que casi siempre consistían en un comentario genérico. La nota 
refiere a una explosión ocurrida en la ciudad de Tucumán y el texto está acompañado por un 
grabado de línea copiado de una fotografía. El pie que acompaña a la ilustración dice "Por 
telégrafo se nos han anticipado todos los detalles del hecho y no creemos necesario repetirlos 
para que el lector se dé cuenta exacta por sí mismo del grabado que publicamos". La ilustración 
mostraba el escenario de la tragedia registrado varias horas después del suceso. 
Uno de los problemas que aún no se podía resolver ni en el 
dibujo ni en la foto era la imposibilidad conceptual -y tecnológica-  
para representar el movimiento. Véase este 
ejemplo que describe los movimientos de un 
artista de circo sobre una bicicleta en 
movimiento, 
publicado en 
septiembre de 1898 
o esta foto de 
“Phroso”, un 
“muñeco mecánico 
capaz de imitar los movimientos 
humanos”, publicada el 15 de 
noviembre de 1902., Piénsese que todo lenguaje visual era todavía 
estático. Pasarían años para que el cine, aparecido en 1895 con los 
hermanos Lumiere, se internalizara 
como lenguaje e imprimiera a la 
fotografía el dinamismo que actualmente le conocemos.  
El registro visual no podía escapar aún a los cánones 
aprendidos de la pintura, por lo tanto la imagen era estática por más 
que estuviera describiendo un hecho dinámico. El dibujo del 
cronista, por el contrario, lograba -en ocasiones- alcanzar los 
secretos de la representación del movimiento, aunque muy 
infrecuentemente, entre otras cosas porque el trabajo de 
cronista/dibujante no era común en La Nación en este período, 
como sí lo era en los diarios europeos más desarrollados. Veamos 
a la izquierda el grabado sobre la catástrofe de Backwell, que 
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registra el momento en que un muelle se desmorona durante la inauguración de un barco, 
generando una tragedia por la gran cantidad de gente que había asistido al evento. El cronista 
que realiza el dibujo se encontraba allí en el momento de los hechos, y supo narrarlos.  Este 
grabado aparece reproducido en La Nación en Julio de 1898. 
Durante algunos meses -por ejemplo el segundo semestre de 1898- se hacía notar la 
ausencia de dibujos en el diario, contrastando con las abundantes ilustraciones en los meses 
anteriores. Es posible que la causa de este fenómeno fuese la ausencia temporal del dibujante, 
o incluso su desaparición física. 
En el año 1894, momento detectado como el 
de incremento de las ilustraciones en el periódico, el 
encargado de realizar los grabados más notables era 
el dibujante Malharro, quien actuaba como cronista 
en numerosas situaciones, como la crónica de la muerte del Ana 
Millares, titulada” El crimen de la calle 25” 
(2/9/94), y que describimos detalladamente 
en el apartado 4.3.3.  
Podemos ver aquí una de las ilustraciones 
y el detalle de la firma del dibujante en su 
versión completa y en su versión abreviada. Hacia 1895 emigra 
a Francia, coincidiendo su partida con una disminución notable 
de grabados en el periódico. 
El 4 de enero de 1898 se publicó en La Nación el folletín “la Australia Argentina” de 
Roberto Payró, en el cual aparece una ilustración informativa. El folletín siguió ocupando -
cuando salía- su lugar especial dentro del periódico (la parte inferior de la primera o segunda 
página, si bien no con la regularidad de las décadas anteriores. No es la primera vez que aparece 
una ilustración en la sección, pero en 
los ejemplos se nota un notorio mayor 
esfuerzo por integrar la ilustración 
como un elemento habitual, con uso del 
blanco para resaltar y dar más armonía al 
conjunto, además de incluir el pie de 
imagen explicativo. No se trata de un 
folletín de ficción, sino de un relato de 
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viaje, por lo que las imágenes (mapa y dibujos) cumplen una función descriptiva entre el dibujo 
científico y el de paisajes.  
  
La irrupción de la variación cromática 
El 14 de octubre de 1871 se usó por primera vez 
el color (rojo) en una publicidad: un aviso que ocupa 
casi la mitad de la página de la casa de remates de 
Wehely, Giménez y Cía., publicado los días 14 y 15 de 
noviembre de 1871. En la imagen puede observarse que 
la utilización de tinta roja en el papel diario es problemática, pues se trasluce mucho hacia el 
otro lado. El efecto, sin 
embargo, es muy 
interesante y 
probablemente haya 
causado sensación en 
aquel momento. Sin 
embargo, el recurso no 
volvió a utilizarse en 
las tres décadas 
siguientes.  
En el anuario 
del diario La Nación de 1995, se publica en la página 120 la 
reproducción fotográfica de otro aviso, del que no se indica 
fecha ni se hace comentario alguno, ofreciendo té importado 
disponible en el negocio de Rooke, Parry y Cía. En la parte 
inferior del aviso, también se coloca en posición vertical, dos 
pequeños bloques tipográficos simétricos que dicen "Cerveza 
negra" y "Cerveza blanca", y entre ellas un sello rojo que se 
sobrepone a la leyenda: "Imported by Rooke, Parry & Co. 
Buenos Aires" escrita en tinta negra. No hemos encontrado este 
material en papel -solo microfilmado o reproducido en 
publicaciones extraordinarias del diario- por lo que no pudimos 
contrastar de fuentes primarias la veracidad de esta afirmación- 
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aparentemente en un papel superpuesto, pegado sobre la hoja del diario- impreso en color rojo. 
Pero fue éste un caso excepcional, que no volvió a producirse seguramente debido a su altísimo 
costo en relación con las ventajas de vistosidad que podían lograrse con otros recursos (como 
la extensión del aviso, el uso del blanco o las ilustraciones publicitarias): o bien se trata de 
imprimir en dos tiempos este aviso y el resto del diario, con la sobrecarga de tiempo y máquinas, 
o bien de pegar el papel impreso en rojo sobre la superficie del diario. 
La impresión a color sólo comenzó a utilizarse usarse en 1902 con el primer número 
extraordinario, permitiendo entonces la tecnología hacerlo con más de uno a la vez, y recién en 
1929 se va a imprimir a varios colores, tapa y contratapa de la revista del diario.  
El 4 de septiembre de 1902 se inaugura el primer suplemento ilustrado, hacia donde se 
derivó la mayor parte de las ilustraciones, si bien algunas continuarían apareciendo en el cuerpo 
principal con cierta regularidad.  
 
 "Los nueve primeros números [del 
suplemento ilustrado] exhiben gran 
despliegue gráfico, ilustrativo de notas de 
actualidad. A partir de la décima entrega, 
el suplemento, que aparece los jueves se 
hace más manuable, y su material gráfico 
cobra otro sentido, mientras las 
colaboraciones literarias se vuelven más 
frecuentes (...) son muchos -se explica en 
el número del 5 de Noviembre de 1902- los 
que nos han manifestado el deseo de que 
redujésemos el formato para que los 
números pudiesen coleccionarse con más 
facilidad y que aumentáramos el material 
de lectura para darle mayor interés". 
(Citado en La Nación, un siglo...", pág.87, 
1970). 
 
 
 Siguiendo esta línea, en el número diez se volcó al suplemento el material literario -que 
venía presentándose bajo el título de folletín, además de algunas otras colaboraciones no 
estables-. El suplemento literario salía los martes y el ilustrado los jueves. En el diario se 
comentaba este hecho con las siguientes palabras:  
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"Teniendo en cuenta las indicaciones recibidas y las conveniencias del diario y del 
público, hemos resuelto refundir en uno los dos suplementos"195 (5/11/1902). 
Dos años después, al poder utilizarse la impresión de fotograbado con máquina rotativa, 
las ilustraciones volvieron al periódico, y como consecuencia:  
 "Con esta reforma, como no ha de repetirse la nota ya aparecida en el diario, 
nuestro suplemento debe sufrir una modificación en su aspecto, haciéndose la 
supresión en el mismo de las ilustraciones de actualidad que la hoja diaria habrá 
publicado en la semana, para abundar en otras que por su carácter revistan un interés 
general, siempre oportuno aún mucho tiempo después de publicado"196 (enero de 
1904).  
Los grabados ganaron asiduidad dentro del cuerpo central, y hacia enero de 1904 
podemos leer acerca del cambio de fisonomía que le provocan:  
 "Los progresos en las artes gráficas y sus aplicaciones al periodismo han 
modificado en la última época el aspecto de los grandes diarios. Las páginas de 
lectura compacta, algo monótonas si se quiere, se ven ahora alternadas por otras en 
que se presenta la nota ilustrada como un complemento de la información y como la 
forma más conveniente para que el lector se forme el más perfecto y aproximado 
juicio de los sucesos ocurridos" (La Nación, un siglo..., pág 87). 
 
Diseño, ilustración y Art Noveau 
Ya en los primeros años del siglo XX la composición 
de la página alcanzó un nivel de diagramación y 
planificación que superó con creces los períodos anteriores. 
Los juegos entre bloques fotográficos y tipográficos eran 
muy diversos y abundantes. Se experimentaba, 
generalmente, con distintos diseños simétricos respecto a un 
eje vertical, y se dio rienda suelta a la imaginación al 
momento de asignarle formas a las ilustraciones, como en 
esta nota sobre un accidente automovilístico de la carrera 
París-Madrid publicada en enero de 1903. 
                                                 
 
 
 
     195 Cita textual del diario La Nación del 5 de noviembre de 1902. Transcripta de "La Nación, un Siglo..." Op.Cit. 
y contrastada con el original. 
     196 Cita del diario La Nación correspondiente al mes de enero de 1904. 
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Los contornos curvos fueron característicos de la estética de esa época, que alcanza su 
máxima expresión en el Art Nouveau en esas 
primeras décadas del siglo. En las publicidades 
se hace notoria la influencia de esta corriente 
estética, dando lugar a composiciones 
especialmente llamativas, como la de la Tienda 
San Juan publicada el 23 de noviembre de 1902 
en la página 7, o la de A. Cabezas, publicada el 
mismo día en la página 8. 
 
En 1902 se adopta la costumbre de ubicar en la página 2, 3 ó 4 un grabado con su 
comentario abajo, estableciéndose una relación de complementariedad entre ambos. Este 
comentario de pocas líneas y la 
ilustración, constituían una nota, 
dándole a la imagen el lugar de 
unidad redaccional que antes 
ocupaba un texto, como en esta nota 
del 19 de octubre de 1902.   
Desde el punto de vista 
meramente formal, la imagen, al 
final del período y de la etapa en 
general, no está vecina al texto, o el 
texto anexado a la imagen, sino que 
los bloques de ilustración se intercalan "dentro" el texto. Esta distribución novedosa obedecía 
al nuevo papel informativo que había comenzado a cumplir la imagen. 
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La caricatura y la historieta 
La caricatura era en Argentina un género con muchas décadas de experiencia, sobre todo 
la caricatura costumbrista humorística, y la caricatura de sátira o crítica política. Éstas habían 
ya acostumbrado al público lector a diversos códigos de articulación con el texto: como 
ilustración de un artículo, como imagen “muda” (sin pie de imagen) pero con algún texto 
integrado en el dibujo (identificando personajes o cosas), como caricatura con explicación en 
un pie de imagen y, más recientemente, como caricatura acompañada, en la parte inferior, por 
líneas de diálogo que identifican por sus nombres a los hablantes.  
En Estados Unidos ya ha nacido el comic, y el Yellow Kid ha hecho historia.  
En Buenos Aires, sin embargo, la publicación, tanto de caricaturas de una sola viñeta 
como narraciones seriadas componiendo varios cuadros consecutivos, debió esperar a octubre 
de 1902.  El 17 de ese mes, se publicaba la historia, titulada "La mujer ideal", organizada como 
una tira cómica, con 
líneas de diálogo 
asociadas a cada cuadro 
(recuérdese que los 
códigos de globos de 
diálogo y pensamiento 
se crearán, a nivel 
mundial, más adelante). 
La lectura de "La mujer 
ideal" no resulta 
sencilla, al menos desde 
el presente, principalmente por la distribución de los cuadros en relación al recorrido de lectura. 
Hacia 1903 el suplemento ilustrado del mismo 
diario, podemos encontrar algunos ejemplos de 
secuencias de viñetas, de hasta seis cuadros (véase 
4.3.3.2. de este trabajo), aunque no eran lo más 
habitual. Esta reproducción de una historieta 
extranjera –en este caso, del autor francés Caran 
D’Ache- será todavía poco habitual en la prensa 
argentina. La era de la historieta propiamente 
dicha, con sus tiras secuenciadas de diálogo, sus 
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globos de enunciación verbal y pensamiento, y sus sonidos onomatopéyicamente representados 
por palabras o letras, se inicia en la prensa argentina a partir de 1912 (Rivera, 1992), 
estabilizándose en el diarismo argentino a partir de la década 
de 1920 (desde ese año en el caso de La Nación).  
Apenas un día después de publicada “La mujer ideal”, 
encontramos la primera caricatura de una sola viñeta que 
presenta el diario, titulada “El presidente Roosevelt contra los 
trust”, en torno a la cual La Nación debate con La Prensa 
respecto a las intenciones del presidente estadounidense (18 
de octubre de 1902). Se aclara que la viñeta proviene del New 
York Herald y que el dibujo es “una comprobación gráfica 
para destruir la afirmación de “Tribuna”, respecto de la 
actitud adoptada por el presidente Roosevelt frente a los 
Trust”. No fue la única caricatura incluida en ese año; el 22 de octubre se publica otra titulada 
“Aldeanos Ingleses en Londres”.  
Las publicaciones de viñetas extranjeras continuaron con relativa regularidad. Pero el 4 
de febrero de 1904 se produce una novedad equivalente a lo que en 1912 y 1920 sucedería con 
la historieta de cuadritos y globos: Entre la publicación de material extranjero y la presencia de 
las primeras caricaturas nacionales aparece una transición marcada por la adaptación de los 
materiales extranjeros, primero en cuanto a lenguaje escrito, temas de conversación y nombre 
de protagonistas, luego en cuanto a personajes y escenas en el dibujo. La imagen del 4 de febrero 
(derecha) muestra la adaptación de una caricatura del The New 
York Herald a la situación del país, sustituyendo los personajes 
por otros locales sobre el mismo fondo urbano original.  
Sucesivos Anuarios de La Nación publicados en 
aniversarios del diario, así como citas de otros autores a estos 
anuarios, establecen el 4 de febrero de 1904 como fecha de 
publicación de la primera viñeta en el diario. Sin embargo, 
como puede observarse, la primera (extranjera) es de 1902, la 
primera (extranjera, modificada y adaptada) a 1904, y la 
primera de autor nacional aparecerá después de nuestro 
período de análisis.  
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 Con la publicación de caricaturas se inauguraron las operaciones retóricas en la imagen 
desde el punto de vista del contenido, lo cual no era novedoso en el periodismo argentino (dada 
la trayectoria de revistas como El Mosquito y Caras y Caretas, por citar las más importantes), 
pero sí entre los diarios, y más aún los diarios “serios”.  
Las connotaciones visuales en función de la forma -ya sea en la diagramación como en 
los tipos de figuras y sus relaciones- aún no habían superado las limitaciones cognoscitivas que 
hemos descripto en el primer período, pero sí podían garantizar un orden para hacer posible la 
lectura de ciertos elementos y se comenzaba a manejar con mayor grado de efectividad las 
estrategias jerarquizantes. 
 "Las páginas de lectura compacta, algo monótonas si se quiere, se ven ahora 
alternadas por otras en que se presenta la nota ilustrada como un complemento de la y 
como la forma más conveniente para que el lector se forme el más perfecto y 
aproximado juicio de los sucesos ocurridos..." (La Nación, un siglo en sus columnas, 
pág.87). 
 
Nueva generación de gráficos  
 En octubre de ese mismo año 1902 se dio un nuevo avance 
en cuanto a lenguaje visual. En la "Demostración Gráfica" de "La 
Lluvia en la República Argentina" -23 de octubre de 1902- se 
presentó un gráfico donde la sistematización de la información se 
realiza en base a recursos visuales. A diferencia de lo que sucede 
en nuestros días, el servicio meteorológico sólo podía -y aun así 
esta información era muy apreciada- informar sobre los fenómenos 
meteorológicos que ya habían acontecido. 
 
Último tramo 
Los años que transcurren entre 1898 y 1894 son decisivos. La compra de equipos de 
impresión novedosos, la puesta en práctica de técnicas que optimizan el tiempo transcurrido 
entre la elaboración de un boceto o la toma de una fotografía, y su preparación lista para la 
impresión –fotolitográfica, en grabado tradicional o en clisé-, la extensión del uso de las 
máquinas linotipo y monotipo, la incorporación sistemática del fotograbado a la prensa diaria, 
la importación de tintas y papeles de mejor calidad, son expresión de lo que Szir denomina una 
“mutación tecnológica” (Szir, 2011, 2013), haciendo referencia a la baja de costos de impresión. 
A ello se agregan numerosas novedades, en su mayor parte importadas o emuladas de exitosas 
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experiencias en Estados Unidos, Francia, Inglaterra y España, que incluyen criterios de 
promoción de ventas, equipamiento motorizado para distribuidores callejeros, utilización de 
prensas de bajo costo para regalar hojas sueltas polícromas, etc. Los nuevos formatos gráficos, 
especialmente el magazine, son pronto incorporados, y también lo son los suplementos 
semanales en los diarios, que pueden, por su regularidad no diaria, ensayar complejos diseños 
que articulan texto y gran cantidad de imágenes, incluso a varias tintas. Pronto surgirán también, 
al amparo de las empresas periodísticas, las novelas por entrega semanales o, como en el caso 
de La Nación, una biblioteca de libros de bajo costo y encuadernación estandarizada que tendrá 
un éxito formidable (Rivera, 1998). La revista Caras y Caretas –ligada a los Mitre pues su co-
fundador es Bartolomé Mitre y Vedia, director de La Nación- y la inauguración del imponente 
edificio de La Prensa, ambos en 1898, simbolizan esta bisagra histórica que no es sólo un hecho 
en Argentina: si en Estados Unidos muchas innovaciones provienen ya de la década de 1870 
(como los avances en el diarismo ilustrado) o comienzos de la de 1890 (como la irrupción del 
magazine), en el filo del siglo el boom del periodismo amarillista (simbolizado, en 1898, por el 
rol del emporio de Hearst en la guerra de Cuba) y el ensayo de técnicas de incorporación masiva 
del grabado –dibujado o fotografiado- a la rotativa muestran nuevos saltos. Lo mismo sucede 
en otros países periféricos más semejantes a la situación en Buenos Aires. En Santiago de Chile, 
El Mercurio, impulsado desde 1900 por Agustín Edwards, incorpora bicicletas a motor para 
uso de los distribuidores callejeros, técnicas agresivas de promoción de ventas y suscripción, 
obsequios al lector –algunos polícromos-, uso del papel satinado, de tintas adecuadas para ese 
tipo de papel y tintas de rápido secado para mejorar la calidad de la impresión de imágenes, 
rotativas Marinoni de última generación, etc. (Pinto y Cardini, 2002). Tanto en La Nación como 
en La Prensa, la gran expansión modernizadora de la imagen –entre otros aspectos del 
dispositivo periodístico-empresarial- notoria entre 1898 y 1902, se completa –como lo 
informará el diario La Prensa en 1904, con la resolución técnica de la integración habitual de 
imágenes visuales en la impresión rotativa, salteando el difícil recurso de optar por la impresión 
litográfica diaria que el The Daily Graphic neoyorquino había llevado al éxito pero que aquí se 
mostraba imposible. Esta incorporación se logró con las técnicas complementarias al 
dispositivo rotativo, como el uso de la flexografía y la estereotipia197.   
                                                 
 
 
 
197 La flexografía permite, entre otros grandes avances, curvar la plancha de impresión. El modo más práctico para 
ello es la generación de un clisé de polímero. La estereotipia, por su parte, utiliza moldes ad hoc (de cartón, caucho 
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Experiencia con revistas e innovación tecnológica 
A través de sucesivas concatenaciones empresarias, los dos mayores emprendimientos 
de revistas con fuerte énfasis en la adopción de técnicas de reproducción visual gráfica 
(grabado, fotograbado, litografía) y diseño gráfico de las páginas presentes en el comienzo de 
siglo, aparecen vinculados a ambos diarios. La Ilustración Sudamericana, especialmente a Paz, 
a través de los antiguos y estrechos nexos personales, comerciales y políticos entre Bourel y 
Dávila cuyos roles ya hemos mencionado; Caras y Caretas, especialmente a los Mitre, a través 
del rol decisivo que Emilio y Bartolito Mitre poseen en la fundación de la revista, y en la 
dirección de La Nación. Ambas revistas van a innovar en forma decisiva y definitiva la relación 
entre prensa e imagen visual, y entre prensa y diseño gráfico. La Ilustración Sudamericana 
apunta a agrupar las mejores producciones visuales gráficas del naciente campo artístico local 
vinculado a la industria, y lo logra, haciendo gala de todas las técnicas disponibles, y de todos 
los géneros que se habían pre-configurado en las dos décadas anteriores: registro policial, 
artístico, de difusión de espectáculos, de viajes y exploraciones, científico descriptivo 
naturalista, de mapas y croquis, etc. Caras y Caretas hace una labor parecida en capacidad 
innovadora y en géneros (recuérdese, por ejemplo, la importancia de esta transición en la obra 
periodística de Fray Mocho: perfiles del hampa, descripciones geográficas realizadas con 
maestría a partir de relatos y grabados de regiones que nunca conoció, etc.), pero ya no orientada 
a un público específico y que se prestigia mutuamente con la publicación, sino a un público 
masivo, heterogéneo, con poca tradición lectora y pensado como consumidor de avisos. Esto 
significa: diseño de página donde deben convivir en la misma superficie visible distintos 
tamaños de tipografía y textos, fotografías, dibujos y avisos publicitarios.  
1898 es un año decisivo no sólo porque la tecnología se pone definitivamente a tono con 
los grandes cambios de la industria (ambos diarios adquieren maquinaria industrial nueva: 
rotativas de última generación, linotipos, equipos de grabado), sino porque la comprensión de 
lo que significa el público no tiene retorno a partir de la irrupción de Caras y Caretas, la 
                                                 
 
 
 
o polímero) para fundir los tipos, sustituyendo la plancha original, lo que permite una capacidad de altas tiradas 
sin el riesgo de que el desgaste del original dañe el resultado. El recurso del The Daily Graphic, la litografía y la 
fotolitografía, no era inaccesible en término tecnológicos para la prensa de Buenos Aires, con excepción de las 
ventajas de velocidad del proceso entre la toma de la imagen y el completado de la piedra de impresión. Las 
principales razones de no adoptar la litografía para estos pliegos, eran los costos en relación con el volumen de 
negocio posible, y la falta de un cuerpo de artistas entrenado para esa cantidad diaria de materiales.  
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presencia de un grupo de grabadores de oficio que puede producir una gran cantidad de material 
para la prensa, y los cambios en las condiciones de circulación de la información: economía 
expansiva con profusión de avisos, un público lector que crece, etc.  
Pero ambos diarios poseen capacidad técnica y de innovación que les permite, más allá 
del nuevo espacio editorial que abren las revistas, acercar algunas de sus ventajas al diarismo. 
Una de ellas, aprovechando el rendimiento del ritmo de trabajo semanal para la elaboración de 
materiales visuales, será la preparación de ediciones extraordinarias y suplementos semanales. 
Ambos diarios presentan ediciones extraordinarias a comienzos 
de año; La Prensa desplegará un suplemento literario (Páginas 
literarias), y La Nación desarrollará un Suplemento ilustrado 
(véase apartado 4.3.2.).  
Así, el 1° de enero de 1900 podemos encontrar en la 
edición extraordinaria de La Nación (que anticipa el estilo de las 
Páginas literarias) una abundancia de imágenes y un diseño muy 
elaborado (a la derecha, página 5; debajo, páginas 4, 6 y 7). 
Probablemente hayan sido preparadas con mucha anticipación, 
pues en esos días, a raíz del feriado de fin de año, la mayoría de 
los empleados no trabajaban. La misma situación se repetirá en los siguientes 1° de Enero de 
los próximos años. 
 
   
 
 Puede notarse, simultáneamente, el fino y complejo trabajo realizado, que articula 
grabados de alta calidad, orlas abstractas de gran detalle y un desarrollo artístico visual tanto de 
las titulaciones como de la composición de las columnas, presentándose grabados tanto de 
retratos de rostro, medio cuerpo y cuerpo completo, individual o colectivo, con o sin elementos 
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de escena, junto a edificios, paisajes amplios, monumentos o elementos alegóricos (por cierto 
arriba, a la izquierda, puede observarse el monumento que encabeza el edificio de La Prensa). 
Es el momento de máximo apogeo del grabado, que será pronto amenazado por la fotografía. 
En 1901 La Nación deriva las prensas tipográficas y las cajas de armado de tipos 
móviles, subrogadas por las rotativas y linotipos, a la edición de los libros económicos de la 
primera colección industrial de libros que conoció el país: La Biblioteca La Nación.  
  
La Prensa, con equipos de última generación inaugura en 1898 su aún hoy famoso 
edificio de Avenida de Mayo, 
prácticamente frente a la Casa Rosada. 
En esta página (a la derecha) puede 
observarse la nota publicada en La 
Prensa el 5 de marzo de 1900 sobre 
dicho edificio, iluminado para 
carnaval. La imagen nos recuerda la del 
edificio del Steinway Hall de 
Manhattan publicado por The Daily 
Graphic el 2 de diciembre de 1873, en 
tanto es material tomado de un original 
fotográfico (reproducción fotográfica) 
cuyo negativo se copiaba por contacto 
sobre piedra litográfica y se 
completaba a mano. Pero además, se ha 
utilizado otra técnica novedosa, que 
The Daily Graphic explicaba en su 
edición aniversario de 1880 como una 
de las que había desarrollado 
plenamente: la impresión en la piedra 
litográfica a partir, no de un negativo, sino de un positivo, generando una inversión lumínica 
que da la impresión de estar observando un edificio iluminado. Pero ahora puede resolverse el 
salto de costos que suponía la técnica de impresión separada: el positivado de transferencia 
puede hacerse directamente en un clisé para la rotativa. 
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Innovación y reciclamiento en secciones preexistentes 
Con pocos meses de diferencia, en el cambio de siglo La Prensa logra emular todos los 
avances visuales que muestra La Nación. Al igual que ésta, innova, ensaya, pero también recicla 
recursos preexistentes. Entre las innovaciones, se hace regular la 
integración visual de texto e imagen en ciertas unidades redaccionales 
y no sólo en la publicidad, comenzando por el folletín. En este ejemplo 
d 1901 (izquierda) se muestra cómo la titulación del folletín se ha 
integrado con un dibujo, que a su vez se integra con la composición 
tipográfica del texto. En secciones más específicamente informativas 
no se habilita este nivel de estilización, pero comienza a ensayarse el 
uso de tipografías de distinto tamaño para construir títulos a dos o más 
columnas, que “encajan” bajo su ancho una superficie de texto a igual 
cantidad de columnas, separada del resto de la página por líneas 
negras. Para mediados de 1901 todos los folletines arrancan su 
encabezado con un pequeño grabado alusivo al tema tratado.  
Una innovación que recicla prácticas preexistentes es la inclusión de partituras, presente 
ya en la década de 1830, pero que requería una hoja separada para poder elaborarla en litografía. 
Ahora, se integra a las columnas del diario. Esta iniciativa muestra en qué puntos La Prensa 
lograba afirmar su identidad y competitividad frente a La Nación: las iniciativas de utilidad 
social, tales como ayudas 
sociales, atención médica en su 
edificio, servicios educativos, o 
el apoyo a investigaciones 
científicas y exploraciones, que 
contarán con registro escrito y 
visual. En el presente ejemplo, 
los pentagramas son parte del 
material de estudio de la Escuela Popular de Música, que el propio diario ofrece gratuitamente 
(La Prensa. 22 de enero de 1900).  
Igual que en La Nación, visualidad se hace presente por numerosas vías, algunas 
indirectas: crece la columna de avisos por palabras dedicada a cinematografía, prometiendo 
“vistas negras y en color” sorprendentes, “panoramas”, también la de fotógrafos, que atienden 
la creciente demanda de los sectores medios. La mayor parte del crecimiento de la presencia de 
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imágenes replica al principio los géneros preexistentes; pero ahora comienzan a aparecer las 
primeras fotografías, que poco a poco reemplazarán a los dibujos. Los temas continúan como 
en la década anterior: El rostro de un policía herido, el retrato de un criminal, el mapa de una 
región, el croquis de unas maniobras militares, un monumento recién inaugurado. Los avisos 
por palabra ya han estabilizado una gran cantidad de recursos visuales, y los repiten 
constantemente. “A los socialistas, a los no socialistas, (tal marca)”, era un recurso repetido 
desde varios años antes, y lo era también la repetición, la ausencia inesperada, el tamaño 
magnificado, etc.  
Cuando La Prensa enfatiza 
su apoyo a la perspectiva bélica 
contra Chile, los recursos se 
magnifican, pero aún son en su 
mayor parte los mismos: Cuadro 
estadístico con los efectivos del 
ejército y armada de Chile, croquis, 
mapas. Los relatos literarios (por 
ejemplo los de infancia y juventud 
de Henry Houssaye) aparecen con firma autógrafa por medio del grabado.  
Otros elementos, en cambio, muestran nuevas tendencias: En el interior de las columnas, 
ahora los títulos hacen uso sistemático de un mayor espacio blanco para diferenciar u artículo 
de otro; las tipografías son más legibles, y las notas breves se intercalan con las más largas, o 
se agrupan en zonas, algunas de ellas –como las descripciones crudas de hechos policiales- 
mostrando que en los orígenes del sensacionalismo no sólo pesa la demanda de sectores 
“populares iletrados”.  
 
Expansión de la superficie cubierta por avisos 
 
La ampliación del mercado publicitario es notable en cantidad de avisos y superficie 
impresa, que es semejante en ambos diarios, pues muchos avisos ocupan más columnas y 
centímetros cuadrados, muchos de ellos con la mayor parte de su superficie ocupada con 
imágenes de gran realismo. De hecho, ya es común que un aviso ocupe dos, tres o más 
columnas, lo que interpela a los armadores en busca de mayor legibilidad y estética visual. A 
mediados de 1901 ya hay tantos avisos con imágenes como sin ellas. Algunas, incluso, ya tienen 
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un diseño articulado entre texto e imagen, otras sólo 
la imagen como ilustración, pero en una proporción 
mucho mayor, en comparación con cinco años antes, 
respecto de las publicidades sólo de palabras, lo cual 
muestra los efectos acumulativos de la formación del 
oficio de grabadores para la industria gráfica, y la 
proliferación de avisos con la creciente circulación de 
mercancías y marcas, muchas de las cuales tratan de 
potenciar el uso de las prácticas de consumo en el 
público masivo, ya sea lavarse diariamente con jabón 
o dentífrico, o utilizar diversos medicamentos.  
Así, coexisten en una misma superficie avisos 
de medicamente acerca de los que cuesta preguntar 
“enfermedades secretas”, “…tratamiento de hemorroides…”, o se tiene temor “…no son 
purgantes…”, con otras más habituales de cigarrillos, vinos, aperitivos energizantes, gotas 
concentradas, curas para enfermedades de los ojos, genéricos, bronces, cubiertos de metal, 
blanco para el hogar, etc. Algunas marcas, como Relojes Omega y Labrador, se tornan 
habituales.  
 
La silenciosa irrupción del fotograbado de medio tono 
 
A mediados de 1900, la tecnología del fotograbado ya está disponible para ambos 
diarios, pero, curiosamente, ya no es una novedad científica, y tampoco es todavía un recurso 
imprescindible. De este modo, en 1901, un año en que todo adelanto ligado a las 
comunicaciones se comenta profusamente (desde la telegrafía sin hilos hasta la contratación de 
un folletín), las primeras fotografías publicadas sólo reemplazan a los grabados de dibujos, en 
los mismos sectores: retratos de criminales y de policías, retratos de hombres públicos, retratos 
de cantantes y actores de ópera, retratos tomados en un viaje de exploración, a veces en una 
composición en que se combinan, precisamente, dibujo y fotografía. La presencia de 
fotograbados arranca en 1900 esporádicamente (sobre todo de fotografía policial, como en la 
nota incluida en esta página sobre “El crimen de la sección 9”), pero tras la edición del 1° de 
enero de 1901, algunas novedades visuales se incorporan paulatinamente a lo largo del resto de 
este año.  
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Las fotografías policiales comienzan a hacerse más regulares (por ejemplo, el filicida 
Ampuero, en la edición del 5 de agosto de 1900, pero aún no logran siquiera empatar la 
legibilidad y calidad visual de los dibujos, que continúan siendo más frecuentes incluso en el 
retrato policial.  
La era del fotograbado de prensa diaria 
 
La era del fotograbado de prensa arranca, pues, en 1900, y es notable cómo al principio 
no hay referencias explícitas al avance logrado, 
probablemente porque aún no se había logrado la 
publicación regular, y los fotograbados provenían de 
fuentes externas. Por otra parte, en ese año, el grabado a 
partir del dibujo y de la estilización de orlas alegóricas y 
abstractas se hallaba en su apogeo, con la publicación de 
las páginas literarias y diversas páginas especiales 
ricamente ilustradas con un criterio de diseño orientado a 
dar unidad, armonía y belleza al conjunto de la página. 
Ambos diarios celebraban mucho más los logros en 
ampliación de servicios por medio del grabado que 
aquellos avances con la imagen fotográfica directa. 
Es probable que esto se debiese al hecho de que el 
fotograbado aún no estaba plenemanente desarrollado, no 
era habitual en el diario y su calidad distaba mucho de la 
calidad visual de una fotografía, incluso de una publicada en revistas. No es el caso, para esta 
época, de la fotografía en revistas y diarios ilustrados estadounidenses. Si fuese este el caso, la 
falta de fanfarrias ante el logro puede tener que ver con el hecho de un inicio “atrasado” en 
comparación con otros países, mientras que el grabado mostraba una gran vitalidad por su 
impacto y belleza en la composición de numerosas páginas.  
 Al principio, el diario La Prensa incorpora el fotograbado para registrar retratos de 
delincuentes y de policías heridos en cumplimiento del deber, en imágenes que ocupan el ancho 
de una columna. El 5 de agosto de 1900, al registrar “el filicida Ampuero”, incorpora el plano 
americano.  
La Nación, mientras tanto, incorpora su primer fotograbado el 24 de octubre de 1900, 
cuando se publica en la portada el retrato fotograbado del presidente del Brasil Dr. Manuel 
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Ferraz de Campos Salles, con motivo de su visita al país iniciada ese día. La línea inicial de 
priorizar altos dignatarios de Estado para los primeros fotograbados se continúa a comienzos 
de 1901 (enero 22) con la imagen de medio cuerpo de la fallecida reina de Inglaterra (aunque 
en la cobertura de la coronación del rey el 9 de agosto, vuelve a predominar el retrato dibujado 
en la composición). Como puede observarse, los primeros ensayos de fotograbado son tímidos, 
limitados al retrato de rostro y busto, prácticamente sin fondo, y con tamaños que caben dentro 
del formato columna o lo exceden por muy poco (aunque la imagen de Campos Salles se 
enmarca en un fondo blanco que totaliza tres columnas, para destacar su presencia en la parte 
superior de la portada).  En el caso de La Prensa, el empuje inicial de esta nueva práctica es 
protagonizado por la imagen policial, en tanto que en La Nación, este empuje lo dan figuras de 
Estado.  
Las imágenes fotograbadas se hacen desde entonces un poco más regulares, pero se nota 
un brusco salto de calidad y cantidad en abril de 1901, salto que es protagonizado por todas las 
formas de visualidad: planos, facsímiles, dibujos, fotograbados y, novedosamente, 
combinaciones de ellos en un solo conjunto significante. El 1° de abril de 1901, por ejemplo, 
al celebrar el centenario del primer periódico rioplatense, se publica un fascímil del mismo. Al 
día siguiente, el folletín se publica con dos grabados que ilustran la historia y embellecen la 
armonía visual de la página, siguiendo la estética de la ilustración de libros. Con pocos días de 
diferencia, puede observarse retratos hechos en dibujo (Tomás de Saboya, La Prensa, abril 12) 
y fotografía (Constantino Gaito, abril 16). El 18 de abril comienza a observarse una técnica que 
se experimentó tímidamente en la edición especial: Una composición visual con tres 
fotograbados y un grabado a mano, narrando visualmente momentos de la expedición de la 
fragata Sarmiento a los mares del Sur. La narración escrita cuenta hechos del año anterior, entre 
marzo y junio, y completa la casi totalidad de la página. Narra a nombre de toda la tripulación 
y firma “conscripto”. 
Desde ese mes, las composiciones visuales para cubrir espectáculos e inicios de 
temporada de ópera y canto lírico pasan a ser predominantemente fotográficas; aparecen en 
ambos diarios nuevos retratos fotográficos de origen policial o de funcionarios de Estado o, 
como lo hace La Prensa, una colección de retratos del cuerpo médico que logró un resultado 
científico a instancias del propio diario. Ambos diarios logran en 1902 la gran novedad de 
cobertura con fotografías de viajes de exploración, científicos y de rescate, y ensayan la 
fotografía informativa, todavía con toscos resultados tanto en legibilidad del impreso como, 
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fundamentalmente, la poca experiencia profesional para describir con el poder de síntesis y 
detalle que logra todavía, ventajosamente, el dibujo.    
Este gran avance de abril de 1901 se sostiene, aunque con algunos altibajos, a lo largo 
del resto del año y primer semestre de 1902. Pero en el segundo semestre de 1902 se produce 
una verdadera revolución, alcanzando plena habitualidad la imagen fotográfica, las 
composiciones integradas entre texto escrito y fotografía (notas y crónicas ilustradas), las 
composiciones entre distintos elementos visuales (fotografía, dibujo, tipografía estilizada, 
orlas) y la extensión de la fotografía hacia el registro de paisajes, retratos y animales del ámbito 
agropecuario. A ellos se agrega que se mantiene gran cantidad y variedad de grabados, sobre 
todo en tópicos en los que todavía éste tiene ventaja, como en el logro de mejores fondos 
blancos que agregan belleza visual al conjunto de la página, y sobre todo, mayor síntesis visual 
cuando la imagen requiere fundamentalmente de esta.  
Del mismo modo que no hay comentarios ni celebración en torno a los primeros 
fotograbados, tampoco los hubo ante las notables mejoras de abril de 1901 y del segundo 
semestre de 1902. Sólo en un mínimo comentario en la edición del 4 de enero de 1904, se hace 
referencia a que fue un momento decisivo de mejoras e incorporación sistemática de imágenes: 
“...Hoy en día, la impresión de fotograbado con máquina rotativa, que hace algo más de dos 
años era un problema más difícil, es un punto resuelto".  
 
Pero aun cuando el problema de la reproducción de la fotografía estuviera resuelto, el 
de la producción no. Además de las dificultades mencionadas, relativas al tiempo y al 
movimiento, existía una tercera que era la distancia. 
Muchas veces era imposible pensar en sacarle una foto a 
algún personaje, y generalmente no existían archivos de 
donde obtenerla. El dibujo, como retrato, era más 
accesible, y en algún caso de urgencia se podía hacer, 
incluso, sin el modelo presente, cosa que con la fotografía 
era y es imposible. El dibujo y la foto, entonces, van a 
convivir durante mucho tiempo. Pero estas dos técnicas 
no sólo van a alternarse para conformar los bloques de 
ilustración sin que también van a complementarse. El 
dibujo era utilizado como ornamento de la fotografía, 
desde imitar el marco hasta llenar los espacios entre 
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fotograbados con volutas y líneas, tal como vemos en esta composición mixta publicada el 27 
de noviembre de 1902 a raíz de la firma de un acuerdo sobre cuestiones limítrofes con Chile.  
 
Estos marcos no sólo tendrían sentido en función de 
la imitación pictórica, sino que operaban como espacio 
"comodín" entre los límites de algunos clisés y las medidas 
de las columnas del diario a las cuales había que ajustarse, 
sobre todo en el caso de publicidades que probablemente 
fueran elaboradas sin tener en cuenta una medida de columna 
en particular. Incluimos aquí algunos ejemplos de enero y 
febrero de 1900. (el límite del recuadro realizado por 
nosotros coincide con los de la columna del diario). Otra 
función complementaria entre el dibujo y la foto sería la de 
"retoque" de la fotografía para aumentar la definición 
reforzando los contornos de las figuras manualmente. En la 
ilustración del 12 de enero de 1903 sobre “La Cometa de la 
Guerra” podemos observar en el margen inferior derecho se 
puede observar como el contorno del sostenedor de la cometa ha sido retocado al punto tal de 
parecer un dibujo. Los hechos noticiosos eran registrados mucho después del momento en que 
sucedía. La falta de medios de transporte para llegar 
velozmente al escenario de los acontecimientos impedía su 
registro inmediato. En algunos casos, cuando los cronistas 
estaban en el lugar por algún motivo -por ejemplo si el 
hecho imprevisto 
tenía lugar en un acto 
oficial u otra 
instancia prevista de 
antemano-, tenían la 
oportunidad de 
obtener la primicia. En esas ocasiones el dibujo llevaba 
numerosas ventajas sobre la foto: no sólo la posibilidad 
formal de sintetizar el acontecimiento pues el dibujante 
podía tomar los distintos elementos importantes del 
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episodio y organizarlos en una composición. El fotógrafo, en cambio, no podía quitar ni agregar 
ningún elemento -al menos con a disponibilidad 
técnica de esa época- del escenario.; también permitía 
registrar el movimiento, aunque con algunas 
limitaciones conceptuales. Si bien las cámaras ya se 
habían alivianado y desde fines de los ochenta se 
comercializaban cámaras portátiles, y los estudios 
sobre movimiento de Muybridge ya se conocían 
desde hacía varias décadas, los registros fotográficos 
seguían siendo prevalentemente estáticos, y por 
ejemplo los conflictos bélicos se ilustraban con la 
imagen del 
batallón prolijamente vestido y formado frente a la 
cámara (26 de octubre de 1902) o con retratos de los 
combatientes, o el evento deportivo con la foto del 
equipo en formación esmerada de sus protagonistas (24 
de noviembre de 1902) y el llameante incendio se 
traducía en un poco de humo dentro de una habitación 
mojada (ejemplo sin registro facsimilar, publicado en 
página seis, el 25 de Octubre de 1902. La nota describe 
un incendio acaecido en la ciudad de Buenos Aires y está 
ilustrada por una fotografía de 3 columnas por 13 cm). 
Al respecto, Mabel López (1995) nos dice [tomando como ejemplo fotografías del hundimiento 
del Titanic (1912), del hundimiento del buque del Príncipe de Asturias (1915) y del hundimiento 
del barco Monte Protegido (1918)]: “Las tres tienen en común un tema o contenido: el naufragio; 
también la época de los sucesos y su circulación en los diarios como hechos de actualidad: la 
primera década del siglo XX. El lector actual se sorprende ante ellas porque resulta atípico que 
un barco en perfectas condiciones [en eso consistían las fotografías analizadas en segundo y 
tercer lugar] ilustre un naufragio. En cambio, el lector de principios de siglo no infería, por 
ejemplo, que se le ocultara información, porque para el imaginario dominante era casi 
impensable que se pudiera obtener un registro fotográfico de una catástrofe en el mar." 
Podríamos agregar, que más allá delas posibles interpretaciones de lectura, pareciera priorizarse 
la mostración de los protagonistas por sobre las de los hechos, y estos protagonistas, desde 
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barcos, hasta animales o personas, se mostraban en su mejor pose y con su mejor vestimenta, 
aun cuando se tratara de una catástrofe. Este no es el caso del dibujo, que como vimos retrataba 
con alto detalle los accidentes y catástrofes. 
La metamorfosis operada en el periódico no sólo dependió de la reproducción de 
imágenes, sino de los adelantos en la composición de textos. Hasta 1901, año en el que se 
comenzó a recibir las linotipos198, las líneas de texto se compusieron a mano. Este cambio de 
sistema de composición no se tradujo en serias modificaciones en el diseño199, más allá del 
incremento en la cantidad de bloques tipográficos. La experimentación, uso y abuso de titulares 
a página completa debería esperar varios lustros. Donde sí se hizo sentir fue en el incremento 
de número de páginas, que hasta 1902 era de 8 (excepcionalmente 10 ó 12), y a partir de 
entonces y hasta 1906, creció a 16 y hasta 24 páginas200.  
 
 
La nota de ópera incorpora el fotograbado 
 
El 21 de abril de 1901 irrumpe la cobertura de los nuevos fotograbados que trae una 
compañía de ópera: Con una nota a tres columnas y página completa, vemos cuatro imágenes 
bellísimas y complejas, y un retrato, referidos a la obra y sus actores. Esto aparece en la página 
5, y en la 8 aparece también un artículo sobre el mismo tema: apertura de la temporada de ópera, 
con título a dos columnas y abajo una composición con orlas de los fotograbados de Amelia 
Pinto, Maricleé Darcleé de la ópera Toca, y María D’Arneiro. Esto no sólo marca un salto de 
magnitud y calidad al incorporar la imagen que circula no sólo desde el diario sino desde actores 
que interactúan con él como los armadores de avisos, las compañías de ópera y las fuerzas 
armadas y de seguridad: La creciente cotidianeidad de las imágenes –esperadas, además, por 
un público que también lee revistas ilustradas- y el modo abrupto en que estas se tornan 
                                                 
 
 
 
     198 Dato extraído de La Nación, un siglo en sus columnas (1970). No sería el primer periódico en incluir linotipos 
en Argentina, siendo poseedor de este mérito el periódico The Standard, fundado en 1861. El "sistema de 
composición de líneas enteras" se funda en 1884, siendo el primer periódico que utilizó esta máquina el New York 
Tribune en 1886. El lanzamiento masivo al mercado se llevará a cabo a finales de la década. 
      199 No ocurría lo mismo en los periódicos norteamericanos o europeos donde a lo largo de la década de 1890 la 
ruptura del límite de la columna para la titulación fue tornándose habitual, sobre todo en los diarios de las cadenas 
de Hearst y Pulitzer, con la utilización de titulaciones a ancho de página completa, otras a dos, tres o cuatro 
columnas enmarcando el ancho de un espacio de columnas pertenecientes a una misma noticia, y fotografías 
utilizadas para lograr el mismo resultado (Cfr. Aguado, 1987). 
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disponibles (como pasa en la apertura de la temporada de ópera), llevan rápidamente a 
estrategias adaptativas de los armadores.  
En la edición mencionada, las tres 
páginas de diferencia entre las dos notas 
sobre ópera (la 5 y la 8) son las dos mitades 
de la misma cara de un pliego, en un diario 
que tira doce páginas. Es decir, se opta por 
perder cercanía física entre dos artículos 
afines (criterio tradicional, por secciones) 
para adaptarse a una mejor calidad visual y 
un aprovechamiento económico del 
requerimiento visual en la impresión (se 
imprime una cara de un pliego con imágenes).  
Al día siguiente se aplica la misma táctica: El número es de ocho páginas. En la 3, se 
anuncia a María Barrientos, y se indica que el público de Buenos Aires “tendrá oportunidad de 
saber si son ciertos o no los grandes elogios y encomiásticos que ha realizado la prensa italiana”. 
La imagen de Barrientos se presenta en composición 
entre un fotograbado de bordes irregulares, 
redondeados, y la orla estilo art noveau. En la página 6, 
es decir, en la otra mitad del medio pliego, se presenta 
“Temporada de la Ópera” con un retrato de borde oval 
en fotograbado y unas orlas, de Arturo Toscanini. 
Nótese la referencia a problemas con el espacio y las 
urgencias diarias. El artículo dice: 
 
“LA TEMPORADA DE LA ÓPERA 
ARTURO TOSCANINI” (foto orlada) 
“La abundancia de materiales hizo estrechar las 
doce páginas de La Prensa de ayer, por lo que no 
pudo tener cabida, a última hora, el retrato del 
maestro Toscanini, que debía hacer pendant a las 
tres primeras damas de la compañía lírica.  
Completamos hoy el ´cuarteto´ con el referido 
retrato del esclarecido director de la artística 
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falange, que llegará a estas playas en los primeros días del mes entrante, y cuyo 
estreno se efectuará muy probablemente con la “Tosca” de Puccini”.  
Como puede observarse, este tipo de situaciones urgentes acelera la modernización 
visual de los diarios. No parece causal el criterio de diseño, más moderno que lo habitual, 
precisamente con materiales aportados por la compañía proveniente de Europa. Los armadores, 
por su parte, aprovechan al máximo el uso del medio pliego para impresión de imágenes 
visuales. En la misma página que el fotograbado de Toscanini, en otra nota, se publica un 
calendario universal.  
 
Otros tópicos en transición 
Lo que aceleran las compañías líricas, también lo vemos en otros tópicos. Frente a la 
inminente guerra (en los términos de La Prensa), al día siguiente en la página 5, una enorme 
ilustración a cuatro columnas, engarzada con un plano croquis a dos. La imagen es un dibujo 
grabado, simulando acciones reales de guerra naval, y muestra las condiciones del simulacro 
enorme y muy realista que realiza el Ministerio de Guerra con su flota, en las cercanías de Bahía 
Blanca. Un día más tarde, el 24 de abril de 1901, la visita oficial del vicepresidente de Bolivia 
es acompañada con una nota en tono de relaciones públicas, acompañada por su retrat, con 
orlas, y bajo la foto, dentro de la orla inferior que asemeja un pergamino, su firma autógrafa 
reproducida en grabado. La nota se titula “Nuestro huésped, el Dr. Lucio P. Velasco”. La nota 
hace mención a una anterior, e informan que completan la información sobre el distinguido 
huésped con su retrato, y hacen breve mención a la enorme cantidad de visitas que recibió, así 
como felicitaciones por la culminación de la campaña del Acre. Se informa finalmente que 
volverá a Bolivia por Jujuy.  Como puede observarse, en los distintos ámbitos de actividad, 
cuando el material de difusión proviene de estrategias institucionales (diplomáticas, de 
compañías de espectáculos) suele haber dificultades para armar notas con imágenes en plazo 
breve y en una misma hoja. Dos días más tarde, 26 de abril de 1901 en un artículo de igual 
tamaño, se presenta al Coronel Montes, Ministro de Guerra de Bolivia.  
No existe, todavía, en cambio, la cobertura directa de hechos por los diarios, aunque en 
un par de años esa experiencia comenzará, en un aprendizaje de las reglas del lenguaje 
fotoperiodístico que tomará dos décadas más. Lo harán tanto La Prensa, con la cobertura de 
conferencias y lugares donde sucedieron hechos que se narran (aunque, obviamente, no se 
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alcanza a fotografiarlos), como La Nación, con idéntico criterio, llegando pocos años después 
a realizar la cobertura de accidentes de tráfico.  
 
Así, mientras cantantes y visitantes pueden ver sus fotografías publicadas, no sucederá 
lo mismo con eventos cuya crónica es posible ver publicada gracias al tono opositor de La 
Prensa frente al segundo gobierno de Roca. De tales eventos, no habrá otra cosa que crónicas a 
partir de testimonios de terceros. El mismo 26 de abril de 1901:  
 
“LA BARBARIE EN EL CHACO 
GUERRA DE EXTERMINIO 
LAS TOLDERÍAS CHAQUEÑAS 
ESCENAS DE HORROR 
CACERÍA DE SERES HUMANOS 
EL FRACASO DE LA CAMPAÑA 
 
Alguien ha dicho que los decantados progresos y la civilización presuntuosa, que el 
siglo XIX ha legado a la centuria que ahora empieza, no son más que una etapa de 
la barbarie, alumbrada por los vivos resplandores de la luz eléctrica. Si el autor de 
ese severo juicio, fundado en los motivos que suelen provocar todavía las guerras 
entre las naciones civilizadas, y en los procedimientos a que éstas apelan para 
disfrazar sus propósitos de conquista, hubiera tenido conocimiento del modo en que 
se ha llevado a efecto entre nosotros la llamada campaña del Chaco, emprendida 
también en nombre de la civilización, y con el designio declarado de extender sus 
beneficios a la población indígena de la República, a fe que no se habría limitado a 
expresar que sufrimos aún el influjo de rasgos atávicos, y habría llegado a la 
conclusión de que vivimos en plena barbarie”.  
 
 
 
El artículo indica que tal conclusión habría sido injusta en general, pero justa si se basase 
en los sucesos recientes del Chaco, donde se ha hecho matanzas incluso a arma blanca, se ha 
tenido bajo el hambre a mujeres y niños, obligados a comer desperdicios y a volver a pie a sus 
tolderías. Con ello, concluye el diario, se completa el fracaso de los dos años y medio de 
campaña, que se ha mostrado inútil.   
Sin embargo, ni ahora ni después habrá imágenes para esta nota.  
No se trata ya de una imposibilidad técnica, sino que aún no existe el envío de 
fotoperiodistas al lugar, ni la capacidad organizativa de resolver en muy corto plazo la 
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elaboración de material visual para su inserción en el diario. Tendremos prueba de ello pocos 
días después, cuando observemos fotograbados de muy buena calidad en las páginas del diario.  
La mayor parte de las imágenes sigue siendo dibujada: continúa la cobertura del 
simulacro de guerra en Bahía Blanca (recuérdese que Paz es partidario de equipar militarmente 
a la Argentina con armamento moderno de gran poder, sosteniendo la hipótesis de guerra como 
preferible a un acuerdo que no reconozca los reclamos argentinos, y promueve las prácticas de 
tiro en la juventud), se publica un 
dibujo del cometa visible a simple 
vista en esos días, un grabado con el 
retrato de Tolstoi a dos columnas, un 
retrato de la doctora Cecilia 
Grierson, con firma autógrafa, para 
acompañar la nota sobre sus aportes 
y la conformación del Consejo 
Nacional de Mujeres. Pero entre las 
imágenes se presentan cinco 
hermosos fotograbados de caballos 
campeones. Se trata de la primera 
publicación de fotograbados que no 
fuesen retratos en La Prensa. La 
presentación de estos caballos se 
realiza en una página cuya segunda 
mitad de pliego contiene un retrato 
(los armadores continúan montando 
las imágenes en las caras 
complementarias de los pliegos, 
tanto las fotográficas como las 
dibujadas).  
 
El evento se titula: “Cuarta feria caballar. Los premios. Los remates. Sin compradores. 
Concursos hípicos para hoy”. La nota tiene varias novedades: Está escrita a una sola columna, 
ocupándola toda. Dice: “Acompañamos a las presentes líneas la reproducción de las fotografías 
que hemos obtenido de los caballos que merecieron en la cuarta feria-exposición caballar los 
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primeros premios”. Así, con un comentario para 
cada pequeña fotografía, se muestra de perfil 
cada uno de los campeones.   
En la página siguiente se presenta una 
composición de cuatro fotos con orlado, muy 
borrosas, sobre lugares de los concursos hípicos 
de la feria caballar. 
 
 
 
La Prensa informa sobre el accionar de La Prensa 
El 29 de abril de 1901, nuevamente en 
la página 5, se presenta una gran ilustración 
a cinco columnas, componiendo ocho 
fotograbados, con orlas, nombres y abajo la 
caricatura, muy probablemente del dibujante 
o de uno de los miembros. El artículo trata un 
tema nuclear para La Prensa: “Contra la 
tuberculosis. El tratamiento del Dr. Villar. Su 
Estudio. La comisión científica de “La 
prensa””. Como puede observarse, se trata de 
una información de La Prensa respecto de su 
propio accionar en la investigación médica.  
Las ediciones en que la fotografía avanza y potencia a otros recursos visuales 
preexistentes (como el dibujo o el orlado, o incluso el diseño especial del texto escrito, 
rompiendo el formato columna) se reserva para ediciones especiales que pueden prepararse con 
tiempo. En ambos diarios, la ocasión especial más regular es la edición de cada 1° de enero, 
que se prepara con anticipación, liberando el trabajo de ese día. 
 Pero aun cuando estas ediciones presentan muchas novedades (son notables los avances 
de 1901 a 1904 en cada edición especial), en ningún momento se las comenta en el propio 
diario, a pesar de las notorias diferencias entre una edición especial y una cotidiana.  
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Así, a fines de 1901 en La Prensa puede verse, día tras día, retratos de la persona de la 
que se hace un perfil biográfico (v.gr. el duque de San Donato, diciembre 22), la firma autógrafa 
de algún columnista famoso (Prevoust, De Amicis, Baronesa Livet, Greville). De pronto, el día 
de navidad aparece una composición a media página componiendo dibujo, fotografía y orlas en 
estilo art noveau, con imágenes 
provenientes de la expedición sueca 
al polo sur, muy contrastante con lo 
visto hasta entonces, pero el diario 
no considera necesario tomar esa 
novedad como noticia o motivo de 
comentario. El 30 de diciembre, con 
motivo de la prueba del dique de 
carena en el puerto militar, aparece 
una fotografía a dos columnas en la 
parte superior izquierda. El 1° de 
enero de 1902, una nota 
costumbrista sobre San Luis 
aparece diseñada en conjunto con un grabado que escenifica una situación como la que se 
describe en un párrafo. Ese mismo 1° de Enero sale a la venta una edición especial de 20 
páginas, completamente ilustrada y diseñada, con orlas, con la estética de un álbum, 
combinando varias técnicas visuales, incluido el fotograbado. Se utiliza criterios visuales para 
dar dinamismo a cuadros estadísticos, con figuritas diversas en tamaño de acuerdo con la 
magnitud del dato que expresan. Aparece un fotograbado en una publicidad, con un retrato del 
propietario de la compañía oferente, y en la última página, una publicidad de Quilmes, 
abundantemente ilustrada, ocupando casi media página.  
Este enorme salto en visualidad, evidentemente asociado a los ritmos y plazos de una 
publicación no diaria, línea en la que Caras y Caretas se mantiene a la vanguardia, no produce 
un efecto automático en las ediciones subsiguientes de ninguno de los dos diarios. Si en La 
Nación, como vimos, al menos hay comentarios que glosan los esfuerzos por producir 
suplementos y las novedades que ellos implican, en La Prensa, no hay mención alguna, a pesar 
de que estos meses, y en particular el fin de 1901 y comienzos de 1902 muestran una tendencia 
clara hacia el reemplazo del dibujo por la fotografía, al menos en el retrato.  
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Habitualidad del fotograbado a partir de 1902 
 
En los primeros meses de 1902, la habitualidad de las nuevas técnicas de fotograbado 
hace que el diario pueda incluirlos, a medida que logran copias de mayor legibilidad, 
manteniendo la estrategia de colocar imágenes en las páginas complementarias de un mismo 
pliego, a fin de preparar especialmente la plancha para su impresión con imágenes. En los 
primeros meses de 1902, sin comentarlo, La Prensa para a presentar la mayor parte de los 
retratos policiales con fotografía y no con dibujo; aparecen fotografías entre los materiales que 
traen las compañías operísticas (y son publicadas), y los fotógrafos científicos aportan material 
descriptivo, mientras que la publicidad explora nuevos horizontes comunicacionales hasta los 
límites de lo que la técnica gráfica permita.  
El 3 de enero de 1902, la última página (10) de La Prensa contiene una publicidad a 
página completa, inaugurando la era de la publicidad detallista o minorista, tan característica 
de la prensa del siglo XX. Pero esta novedad convive, por ejemplo, con el grabado de una vaca 
ilustrando un artículo sobre carnes. En los días siguientes: la fotografía se torna habitual: El 
acorazado San Martín en el puerto militar (enero 6), los sucesos de Paraguay (enero 10), y la 
primera fotografía periodístico informativa propiamente dicha (aquella que registra un evento 
en el momento que sucede, narrándolo visualmente): La conferencia del Dr. Palomeque en el 
teatro Victoria.  
El 22 de enero, la cobertura del incendio de la calle Centroamérica, no sólo se realiza 
con una titulación más moderna (“Más detalles”), sino con referencia a la creciente presencia 
de la novedad visual: “Nuestros grabados. Retratos de los oficiales heridos”).  
Aunque continúa el silencio sobre esta rápida transformación, al igual que sucede en La 
Nación, en el transcurso de las primeras semanas de 1902 las novedades se suman: Un hecho 
policial en Campo de Mayo es narrado en palabras, pero acompañado por la fotografía del sillón 
donde sucede un momento clave de la historia. 
En informaciones mucho menos sensacionalistas, la imagen también evoluciona. Por 
ejemplo “la moda en París”, nota acompañada con grabados de figurines, o cuando una página 
aparece ilustrada con numerosos pequeños grabados, como si fuese la página de un álbum 
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enciclopédico, con un diseño que articula texto, imagen y espacio en blanco en una unidad 
armónica de la página.  
Así, en modo semejante al avance producido tras la edición especial de 1901, aunque 
sin “festejos” por parte de diarios habituados precisamente a ello cuando presentan adelantos 
científicos o servicios del propio diario, la práctica cotidiana de los equipos de diseño y armado 
de página se impregna de los adelantos técnicos –y sus consecuencias estéticas y 
comunicacionales- que han llegado por la vía de las revistas ilustradas, las prácticas sociales 
más adelantadas en uso de imagen visual (policía, arte gráfico, ópera y teatro, fuerzas armadas, 
expediciones científicas), y esto produce rápidamente la necesidad de explorar el diseño de 
página ya no como sucesión de columnas, sino como un espacio posible de columnas en una 
superficie de página completa.  
La adecuación de revistas y diarios a la idea de un público como masa heterogénea de 
consumidores completará el cuadro, al llevar los avisos de una zona específica o sección, a una 
relación visualmente armónica con el texto, en todas sus páginas. La imagen visual, y 
especialmente su versión técnica más moderna, el fotograbado, cobrarían así una importancia 
suprema, sin que esto menoscabe la importancia visual del tratamiento del texto (tamaños, 
formas, tanto de la superficie del plano como de la tipografía). El diseño gráfico de prensa había 
nacido definitivamente, y los dos grandes diarios nacionales estaban allí, para experimentarlo.   
De este modo, con la habitualidad del fotograbado se observa una nueva transición, en 
el marco de la incorporación sistemática de la imagen: desde la primacía del dibujo hacia la de 
la fotografía, aunque con notable resistencia del dibujo en tópicos que requieren mayor detalle 
o mayor síntesis conceptual; desde la imagen como ilustración a la imagen como parte 
integrante de la información. Ambos diarios incorporan avances casi al unísono, aunque La 
Prensa opta por mayor despliegue de sus propias iniciativas sociales y científicas. Las 
dificultades técnicas que supone la imagen impresa bajo el sistema tipográfico (y no el 
litográfico) se muestra en el hecho de que, por ahora, se opta por elegir un par de medios pliegos 
de cada número para incluirla.  
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4.3. Principales dimensiones de la incorporación 
 
Completado el abordaje cronológico del corpus, se analizará a continuación, con mayor 
detalle, aspectos del mismo considerando las dimensiones con mayor impacto en la 
incorporación sistemática de la imagen, sus características y tiempos de avance y consolidación.  
El marco histórico contextual nos ha permitido notar hasta qué punto pesa en la prensa 
argentina su desarrollo inscripto en la formación del Estado nacional, la lógica de facciones y 
las guerras civiles. Los diarios asociados a la facción mitrista triunfante en la década de 1860 
hunden sus raíces en esa lógica faccional, pero viven una rápida transición hacia su condición 
de empresa privada lucrativa capaz de sostenerse bajo reglas de mercado, y este cambio incide 
profundamente en sus prácticas, contenidos y criterios de continuidad y cambio, tanto en sus 
contenidos redaccionales como en la incorporación sistemática de la imagen visual. En las 
secciones 4.1. y 4.2. de este capítulo se registran aspectos y momentos decisivos de esta 
transición, en la que aspectos vinculados a la política no desaparecen de la estrategia del diario, 
pero se subordinan a otros vinculados a la lógica empresarial: la búsqueda de oportunidades de 
mayor captación de avisos y lectores, la diversificación temática, la jerarquización del aviso en 
la puesta en página, la innovación tecnológica orientada a maximizar el lucro, el esfuerzo por 
asentar un fuerte prestigio como marca editorial, la atención a los casos exitosos en otros países 
para imitarlos, etc.  
Tal cambio en el orden de importancia de las lógicas político-faccional y de mercado 
requirió la adaptación de nuevas prácticas: escritores de contenidos capaces de redactar con una 
constante orientación a captar el interés de un público amplio, dibujantes y grabadores capaces 
de hacer lo propio en el marco de nuevos públicos lectores amplios, diversos, orientados al 
entretenimiento. La búsqueda de la profesionalización de estos oficios fue fundamental en la 
construcción de la base necesaria para el trabajo periodístico orientado al mercado, tanto en 
contenidos redaccionales como en el campo de la imagen y el diseño. Esta profesionalización 
es decisiva no sólo en nuestro país, sino también en los países de referencia industrial como 
Gran Bretaña, Francia o los Estados Unidos.  
Como ejemplo paradigmático, en el número aniversario del The Daily Graphic de 
Nueva York del 4 de marzo de 1880, se recordaba los inicios de ese diario en marzo de 1873, 
en un país en el que las reglas de mercado se hallaban en pleno funcionamiento desde un siglo 
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atrás, sin rémoras faccionales, pero aun así la masa crítica de profesionales resultaba un 
problema decisivo200:   
“Hoy el Graphic entra en su octavo año de su existencia. La cuestión de su 
permanencia desde hace mucho tiempo dejó de ser planteada.  La audacia del experimento, 
cuando se propuso iniciar y mantener en Nueva York un diario ilustrado, era capaz de 
quitar el aliento. Se decía que iba contra todas las reglas intentar hacer lo que Londres y 
París no habían hecho. En esas dos ciudades se habían publicado los más grandes 
semanarios ilustrados del mundo.  Cada una tenía un gran cuerpo de artistas entrenados, 
que pudiesen suministrar el material adecuado para el staff de un diario ilustrado, y aun 
así, aunque el proyecto de establecer un diario de esas características se había abordado, el 
plan nunca se había puesto en práctica.  No se trataba, por supuesto, de falta de capital, 
pero el capital no había podido ser inducido a invertir en el proyecto. Se argumentaba que 
en tanto Nueva York no contaba con un gran cuerpo de artistas entrenados del que nutrirse, 
el experimento de la Graphic Company sería aún más peligroso que el intento de fundar 
un diario ilustrado en Londres o París.  
Pero el experimento se llevó a cabo. Los capitalistas que integraron The Graphic 
Company habían calculado cuidadosamente los costos antes de lanzarse a la gran empresa. 
Se sintieron seguros de que el tiempo reivindicaría su sabiduría, y que el éxito coronaría 
sus esfuerzos, y no estaban equivocados. El primer número de THE GRAPHIC se publicó 
el 4 de marzo de 1873…” (The Daily Graphic N° 2164, Nueva York, 4 de marzo de 1880, 
“Our Birthday”, pág. 30)201. 
De este modo, podemos considerar tres dimensiones fundamentales que incidieron en 
el proceso de sistematización de la imagen de prensa:  
                                                 
200 El The Daily Graphic, por cierto, pudo resolver estos problemas con estrategias e innovaciones propias de un 
emprendimiento capitalista. En el mismo número aniversario aquí citado, un recuento del arsenal de técnicas del 
diario recuerda a los lectores que han investigado y adoptado tecnologías novedosas –mantenidas en riguroso secreto 
comercial- para una mayor velocidad y precisión en los dibujos, por medio de procedimientos fotográficos de 
transferencia a la piedra de imprimir. Les informa también que poseen un activo sistema de intercambio con 
publicaciones afines de todo el mundo, así como un régimen de pago por colaboraciones espontáneas provenientes 
tanto de profesionales como de amateurs. Agregan a ello un dispositivo de talleres de trabajo y personal 
especializado capaz de contar con imágenes de eventos de apenas un día antes de la publicación de un número (The 
Daily Graphic N° 2.164, Nueva York, 4 de marzo de 1880, “Our Birthday”, pág. 30). 
201 “Today THE GRAPHIC enters upon the eighth year of its existence. The question of its permanence long since 
to be raised. The boldness of the experiment, when it was proposed to start and maintain in the city of New York a 
daily illustrated newspaper, was well fitted to take away the breath. It was against all the rules, it was said, to attempt 
to do what London and Paris had not done. In both these cities were published the greatest illustrated weeklies in 
the world. It had a large corps of trained artists that would supply the right material for the staff of a daily illustrated 
newspaper, and yet, though the project of establishing such a newspaper had been broached, the scheme had never 
taken shape. There was, of course, no lack of capital, but capital could not be induced to touch the project. It was 
urged that as New York had no large body of trained artists to draw from, The Graphic Company’s experiment 
would be still more hazardous than the attempt to found a daily illustrated newspaper in either London or Paris.  
But the experiment was made. The capitalists who formed The Graphic Company had carefully counted the cost 
before going into their great undertaking. They felt sure that time would vindicate their wisdom and that success 
crown their efforts, and they were not mistaken. The first number of THE GRAPHIC was published on the 4th of 
March, 1873…”. Traducción de la autora.  
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a) el desdibujamiento del predominio de lo político faccional en la prensa diaria;  
b) el predominio definitivo de las reglas de mercado en la organización y 
funcionamiento de la prensa;  
c) la profesionalización de los oficios ligados a sus prácticas con su consecuente 
consolidación de una variedad de proto-géneros de la imagen, influenciada también por las 
huellas tanto de lo político (tipos de empleo de los artistas, prioridades temáticas, articulación 
con la producción de imágenes desde el Estado) como del mercado propiamente dicho.  
Esta focalización en tres dimensiones fundamentales no supone la negación de la 
presencia de otras, sino estrictamente su carácter principal en la explicación del objeto de esta 
tesis. Así, por ejemplo, junto a la dimensión político-faccional podría considerarse la 
participación de los propietarios de ambos medios en la política de la década subsiguiente, o la 
importancia de los ciclos de campaña electoral en los esfuerzos innovadores de los diarios; junto 
a la dimensión mercantil, podría considerarse en particular los cambios generacionales al 
interior de las familias propietarias, la emulación de experiencias extranjeras, el cierre de 
algunos diarios favoreciendo la consolidación de otros, o la importancia de ciertas reglas de 
juego al interior de grupos de afinidad, como aquellos propios del campo intelectual o cultural, 
que habilitan sistemas de publicación en suplementos culturales, de figuras de América 
hispánica, España o Francia. El hecho de subsumirlos en los tres elegidos radica en que, en 
efecto, tanto las reglas de juego electoral como las de los vínculos generacionales, como las del 
campo cultural, se subsumen en las tres primeras. El análisis propuesto aquí se focaliza en las 
dimensiones que por su incidencia directa pueden dar cuenta por sí solos de la incorporación 
sistemática de la imagen que es el objeto de esta tesis, en tanto que las otras pueden manifestarse 
como factores que colaboran en la aceleración o retardo de los procesos, pero no los definen en 
este aspecto de la vida de los diarios.  
 
4.3.1. El desdibujamiento del predominio de lo político faccional en la prensa 
diaria. 
Desde sus inicios en 1801, la prensa periódica rioplatense se desplegó articulada por el 
Estado. Lo hizo a través de gacetas oficiales, semanarios de ideas o sueltos informativos durante 
la última década colonial.  
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Lo hizo más aún a partir de la Revolución de Mayo, cuando el gobierno patrio y más 
adelante los gobiernos provinciales o el Cabildo de Buenos Aires publicaron sus propios 
periódicos oficiales, que transcurrieron la mayor parte de su existencia como único periódico 
en la plaza.  
Ni siquiera la notoria simpatía de los líderes de Mayo por una prensa libre e 
independiente, en manos particulares y protegida de abusos estatales, a imagen y semejanza de 
lo logrado por los regímenes parlamentarios europeos pudo revertir este predominio: el Estado 
se vio obligado a sustituir con su acción la pluralidad de voces buscada: periódicos simultáneos 
capaces de debatir y criticarse entre sí editados ambos por el Estado a partir de la misma 
resolución legal, imprentas instaladas y concedidas a particulares, impresión de periódicos de 
facciones estatales en pugna, por la misma imprenta estatal, compra por el Estado de gran parte 
de la edición para distribuir a menor costo o gratuitamente, etc. fueron el modo en que, desde 
la década de 1820 se fue instalando en Buenos Aires un circuito de imprentas privadas, 
periódicos forjados por facciones políticas y periódicos que intentaban sondear las posibilidades 
mercantiles promoviendo secciones de información comercial amplias, contenidos de interés 
educacional o cultural, partituras, saberes útiles eclécticos –medicina práctica, agricultura, 
cocina-, etc. Todos ellos conformaron experiencias efímeras, excepto cuando recibieron el 
sostén estatal, en cuyo caso se extendieron por años y décadas. En Buenos Aires, la relativa 
estabilización de una Junta Legislativa permitió desde 1823 la coexistencia de periódicos 
faccionales, incluidos los opositores que se financiaban con el aporte de sus funcionarios y 
suscriptores.  
Pero con la profundización de las guerras civiles a partir de 1828, esta coexistencia se 
tornó difícil primero, imposible pocos años más tarde: los periódicos de cada facción 
sobrevivieron exclusivamente allí donde la misma tenía control militar de la plaza.  
Esta decisiva importancia del Estado en la construcción de la prensa nacional no es una 
particularidad de la región rioplatense. En México, por ejemplo, una docena de capitales 
provinciales contó con un periódico oficial hasta fines del siglo XIX, y también contó con 
prensa oficial la ciudad de México. Pero el caso argentino es probablemente el más extremo en 
Hispanoamérica.  
Según Moyano (2015) dos modelos principales expresaron la transición entre una 
prensa exclusivamente anclada en el Estado y la facción, y una prensa anclada en el mercado 
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en el siglo XIX. El modelo de sustitución, asigna al propio Estado la función de crear y sostener 
una prensa que idealmente debía ser particular, pero que en concreto carecía de capitalistas, 
clubes políticos, sistema de partidos, equipamiento, mercado de anunciantes y público lector 
suficientes para lograrlo. De allí que toda la actividad periodística en este modelo es realizada 
por el Estado a través de imprentas propias, con redactores que son empleados ministeriales y 
con distribución amparada también en el aparato estatal. La totalidad de los periódicos de las 
ciudades interiores es estatal hasta 1849, en algunos casos por medio de la contratación por el 
Estado de un impresor particular, el resto en forma ministerial. En Buenos Aires, lo es la 
abrumadora mayor parte, aunque se despliegan experiencias privadas sobre todo en el caso de 
periódicos de información mercantil y de conocimientos útiles.  
El modelo de transferencia, en cambio, se propone crear desde el Estado la masa crítica 
de recursos para que surja un sector privado sostenible. Las facciones ligadas primero al partido 
unitario y más adelante al partido nacional optan por esta vía, que genera sus primeros 
resultados en la década de 1820 con la efímera existencia privada de El Argos de Buenos Aires, 
más adelante con periódicos consolidados en el destierro montevideano o chileno, y finalmente, 
después de Caseros (1852), con la consolidación en manos particulares de los dos diarios más 
importantes en las dos décadas siguientes: El Nacional y La Tribuna, ambos construidos a partir 
del legado en espacio físico, maquinarias, red de suscriptores y apoyo estatal heredados de la 
etapa rosista, por decisión del gobierno provincial, y con un apoyo continuado a largo plazo por 
el Estado con contratos privilegiados de compra de ejemplares, distribución y otros subsidios.  
En el interior del país, unido en la década de 1850 por el estado confederal 
(Confederación Argentina), la combinación de las estrategias de sustitución y transferencia es 
tan sistemática que lleva a considerarla como un modelo adicional, el de simbiosis, pues los 
líderes estatales que son a su vez ricos y exitosos empresarios agro-ganaderos o comerciales, 
maniobran indistintamente con recursos estatales y propios para instalar y sostener periódicos 
tanto estatales como particulares en el marco de sus estrategias políticas. El prestigioso órgano 
oficial de la Confederación, El Nacional Argentino (1852-1860) y los órganos provinciales son 
ejemplos de sustitución. Los intentos de privatizar el mismo El Nacional Argentino en 1856, el 
refuerzo tanto estatal como privado a La Confederación de Rosario o a El Mercantil de 
Gualeguaychú, o la creación de La Prensa en Buenos Aires son ejemplo del modelo de simbiosis 
que combina los otros dos con recursos privados ya logrados (aunque gracias al control del 
aparato estatal).  
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Si bien se esboza en la década de 1820, es en la de 1850, después de Caseros, cuando 
tanto el Estado de Buenos Aires, como la Confederación Argentina, en proceso de lograr una 
institucionalidad democrática, muestran, aún en el contexto de constante amenaza de retorno 
de la guerra, el corrimiento de los ciclos de la prensa desde la guerra, la anulación violenta del 
opositor o los golpes de Estado, hacia los períodos electorales.  
Si hasta 1852 en el surgimiento y desaparición de periódicos pesaban mucho más los 
cambios de gobierno, los triunfos y derrotas militares o los actos vicarios de anulación de la 
oposición (aunque también se notaba ya el surgimiento de ciclos determinados por elecciones), 
durante la década de 1850, junto a los cambios de estrategia gubernativa, comenzaban a pesar 
mucho más notoriamente los ciclos político-electorales.  
En esta década, las diferencias entre Buenos Aires y la Confederación son notables (en 
este y otros temas). En cuanto a la prensa, Buenos Aires tiene su último diario oficial en 1852, 
cuando Urquiza es el dueño de la situación tras Caseros (El Progreso). Pero desde entonces el 
gobierno de Buenos Aires contará con un Boletín Oficial y dejará el periodismo político en 
manos particulares confiables, con transferencia y subsidios del Estado. Los grandes defensores 
del gobierno y sobre todo, del proyecto porteño contra el partido federal, serán los diarios 
incubados por el Estado pero ya particulares, El Nacional y La Tribuna. Sus redactores serán 
los mismos líderes políticos que debaten en la legislatura y disputan elecciones, y sus posiciones 
en muchas ocasiones entrarán en debate.  
En la Confederación, en cambio, la prensa continúa mucho más dependiente del Estado. 
Los periódicos oficiales defienden y promueven la confianza en la viabilidad económica, 
política y diplomática de la Confederación, difunden las potencialidades económicas de cada 
región, las infraestructuras de transporte, educación y fomento que pueden construirse, etc. Pero 
muy pocos logran sostenerse como particulares, aún si reciben constantes subsidios. Pero aún 
en este marco puede notarse el acrecentamiento de la importancia de los ciclos electorales –o 
al menos de los cambios de estrategia gubernativa durante dichos ciclos- en el conjunto de las 
provincias: en 1854, 1856, 1858 y 1860 se produce la casi totalidad de los cambios; sobre todo, 
en 1856 y 1860.  
 
El proyecto mitrista 
Cuando se inicia el mandato presidencial de Mitre en 1862 en la Argentina unificada en 
un solo Estado, éste opta claramente por el modelo de transferencia. El Estado no tendrá ningún 
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órgano oficial; pero desde el Estado se asegura las condiciones para un diario de su propiedad, 
que redacta personalmente su secretario: La Nación Argentina.  
Como hemos visto en el capítulo 3, la estabilidad creciente del aparato estatal asegura 
la continuidad del diario, y permite también, aun en el contexto de la pérdida del gobierno 
nacional para su facción partidaria, blindar con recursos originados en el Estado la continuidad 
de los periódicos favorables, ahora desde la oposición: La Prensa (desde mayo de 1869) y La 
Nación (desde enero de 1870).  
En el cuadro siguiente, puede observarse los principales cambios sucedidos desde 
entonces, y su relación con las lógicas político-faccional, por un lado, y de mercado por el otro.  
 
 Diario La Prensa Diario La Nación Observaciones 
18
62
-1
86
9  El Inválido Argentino nace 
en 1866 en apoyo al 
esfuerzo de guerra. 
Se recicla como La Prensa 
(diario particular) en 1869 
La Nación Argentina es la voz no 
oficial (pero reconocida como tal) 
de Mitre. 
Modelo de transferencia, prensa 
anclada en el Estado y sujeta a los 
objetivos estratégicos del gobierno. 
18
70
-1
87
4  Defiende al mitrismo desde 
la oposición, al extremo de 
llamar al levantamiento de 
1874. Cerrada. 
Defiende al mitrismo desde la 
oposición, al extremo de llamar al 
levantamiento de 1874. 
Clausurada. 
Transferencia exitosa (primera 
sociedad anónima en la prensa 
argentina). Si bien participan en 
elecciones parciales, terminan cerrados 
con el levantamiento mitrista. 
18
75
-1
88
3  
Vuelve a publicarse e inicia 
un ciclo más orientado al 
sostén en el mercado, como 
diario de interés general por 
encima de su posición 
política. 
Vuelve a publicarse e inicia un 
ciclo más orientado al sostén en el 
mercado, como diario de interés 
general por encima de su posición 
política. 
Hasta la Conciliación están obligados a 
circular sin opiniones políticas 
explícitas. Participan en la campaña 
electoral de 1880, y en el marco del 
boom económico de ambos diarios, 
inician un proceso de modernización 
gerencial que se plasma en 1883. 
18
83
-1
89
3  
Si bien participan en los 
debates políticos y 
encienden discursos en las 
campañas, su eje se traslada 
al crecimiento económico de 
la empresa. 
Si bien participan en los debates 
políticos y encienden discursos en 
las campañas, su eje se traslada al 
crecimiento económico de la 
empresa. 
Nuevamente, los principales cambios 
ahora son gerenciales, con cambio de 
responsable familiar en la dirección, en 
esfuerzos que aprovechan el bienio 
posterior a una elección presidencial 
para incorporar los cambios. 
18
94
-1
90
4  Definitiva consolidación 
empresarial, nuevo edificio 
y últimas participaciones 
directas en procesos 
electorales. 
Definitiva consolidación 
empresarial, diversificación 
(Caras y Caretas, 1898) y 
paulatino alejamiento de 
posicionamientos políticos 
directos (se completará en 1909) 
Nuevamente, se aprovecha el fin de un 
ciclo de campaña presidencial para 
incorporar adelantos empresariales y de 
oferta de productos. 
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Como puede observarse, 1869 y 1875 marcan puntos de inflexión en el desdibujamiento 
de la lógica faccional.  
Si en la primera década las experiencias periodísticas de Mitre y Paz se hallan 
claramente inscriptas en la lógica precedente (generación y consolidación de proyectos 
periodísticos desde el Estado, en este caso desde el modelo de transferencia), entre 1869 y 1875 
asistimos a dos fenómenos decisivos: el primero, que el volumen de recursos logrado por la 
transferencia estatal y por el enriquecimiento personal de los protagonistas –gracias a su vez a 
la expansión económica que la consolidación institucional y el incipiente modelo 
agroexportador impulsan- hace masa crítica y les permite contar con dos diarios que compiten 
con éxito en el mercado aun estando en la oposición. El segundo, que se acerca el fin del ciclo 
de guerras civiles decimonónico. El alzamiento mitrista fracasa, pero esto no implica la muerte 
y el destierro. Apenas un año después ambos diarios están en la calle y –por el interés que 
genera su reaparición- superan por primera vez los diez mil ejemplares de tirada. Cuatro años 
después del levantamiento, la facción mitrista es reintegrada a la legalidad política y recupera 
inserción parlamentaria.  
Desde entonces, ni Mitre y Paz volverían al poder político, pero sí tendrían un lugar en 
el sistema participando en elecciones y logrando bloques parlamentarios y gobiernos locales. 
Los diarios, en tal contexto, lejos de entrar en decadencia, aprovecharon la expansión del 
mercado para evolucionar como prósperas empresas particulares cuyo éxito ya no dependía de 
la política.  
De allí que los cambios en los primeros 15 años estuvieron todavía sujetos a la lógica 
estatal-faccional: Ascenso al gobierno, salida del gobierno, derrota militar, aunque ya pesan los 
ciclos electorales como demostración de una mayor institucionalidad, y los esfuerzos de 
conciliación pacífica tras el resultado del alzamiento.  
Los siguientes treinta años, en cambio, muestran que si bien ambas familias propietarias 
y sus diarios se embanderan en las luchas político-electorales de su tiempo y participan 
fervientemente en ellas, esta lógica no predomina sobre las decisiones empresariales que 
garanticen el lucro. Por ello los grandes cambios ya no guardan relación directa con los ascensos 
y caídas electorales, con levantamientos o renuncias forzadas (1880, 1890, 1893, 1895) o con 
inicios y cierres de gobierno (1880, 1886, 1890, 1892, 1898, 1904), sino con reconversiones 
tecnológicas, gerenciales o de negocio, como lo ejemplifican los cambios en La Prensa en 1883, 
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1894 y 1898 (destinados a mejorar el rendimiento comercial aún en ausencia de su propietario), 
o los cambios en La Nación en 1883, 1893-94 y 1898 (destinados al recambio generacional, la 
reconversión técnica y gerencial y al lanzamiento de nuevos productos).  
Este desdibujamiento de la lógica estatal faccional no significa su eliminación: ambas 
familias poseen lazos con el aparato estatal hasta mucho después de este período, y los intereses 
electorales pesan en la estrategia de cada diario (Caras y Caretas dedica el cien por ciento de 
las portadas de su primer bienio a criticar al roquismo, por ejemplo). Del mismo modo, los 
ciclos electorales muestran que los medios priorizan la eficacia electoral en los meses previos 
a cada elección, reservando los tiempos post electorales para aplicar cambios de fondo en la 
empresa.  
Pero claramente, ya no se priorizará la lógica faccional, aun cuando resuena la voz de 
Mitre asegurando estar dispuesto a quedarse sin lectores con tal de conservar sus posiciones en 
el diario. Ambos diarios se despliegan como grandes empresas y la gerencia ejercida por las 
familias propietarias apunta a aprovechar y potencial el auge de lectores y avisos que traen el 
crecimiento económico, la inmigración y la alfabetización. Es la lógica mercantil la que 
determina el recorrido en las últimas décadas del siglo.  
 
4.3.2. El predominio definitivo de las reglas de mercado en la organización y 
funcionamiento de la prensa 
 
Desdibujada la primacía de la lógica estatal-faccional –y aún la político faccional- la 
lógica de mercado se instala en primer plano: las empresas periodísticas no sólo aumentan su 
volumen de negocios gracias al aumento del público lector –que paga suscripciones- y a la 
estabilidad institucional, sino que comienzan a comprender la importancia del crecimiento 
exponencial de avisos pagos, que puede llevar sus negocios a la escala que ya se observa en 
París, Londres, Nueva York o incluso Madrid.  
Como hemos visto en las secciones 4.1. y 4.2., al comienzo los avisos pagos aparecen 
como una intrusión en la puesta en página habituada al rígido formato columna vertical. Una 
intrusión problemática, pero comercialmente necesaria, que se adecua colocando los avisos en 
una sola zona del periódico (generalmente la última página) y luego extendiéndola a otras 
páginas. Ya desde la década de 1870 puede observarse una aceptación de la ruptura del límite 
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de la columna para los avisos como algo regular, y en las décadas siguientes, una clara 
adaptación del armado de las unidades redaccionales a las nuevas condiciones impuestas por la 
creciente presencia de la publicidad comercial, haciendo de ella el modelo de innovación visual 
para el resto del diario. 
Los diarios se transforman entonces en grandes industrias, y se consolidan las reglas de 
juego propias de las mismas. La búsqueda de nuevas tecnologías capaces de optimizar el 
rendimiento, por ejemplo, no sólo apuntan a la oportunidad de maximizar el beneficio: también 
resguardan de la posibilidad de que la competencia se adelante, ofrezca mejores productos a 
igual precio, baje los mismos, acelere o diversifique sus servicios, generando riesgo de pérdidas 
y aún de cierre. Las experiencias exitosas en otros medios del país o el extranjero son 
rápidamente emuladas y adaptadas por vía directa (observación y aplicación) o indirecta (por 
los saberes y experiencias que aportan dibujantes, grabadores, tipógrafos o inversores 
inmigrantes). A ella se agrega, como novedad, la circulación internacional de imágenes para la 
prensa desde espacios que la incorporan como parte de su estrategia de difusión. Si hasta el 
momento el paradigma del intercambio internacional de imágenes era el que mantenían las 
revistas ilustradas a ambos lados del Atlántico, a medida que se acerca el fin de siglo se expande 
en gran escala la distribución de avisos publicitarios enviados (con el clisé terminado) por las 
casas matrices, en tanto en la década de 1890 se suman a tal práctica las compañías de ópera y 
de teatro, y las misiones diplomáticas, que aportan retratos de sus protagonistas.  
Al empuje de la publicidad, las innovaciones tecnológicas y las emulaciones, se suma 
la captación y promoción de una generación de personas formadas en prácticas y oficios ligados 
a la imagen de prensa (tipógrafos, dibujantes y pintores, grabadores, litógrafos, fotógrafos), la 
extensión de la lógica de mercado a todas las prácticas ligadas al periodismo (no sólo la 
inclusión del reclame sino la orientación de toda la estrategia de contenidos a las reacciones de 
los distintos públicos, etc. 
Esta atención a las reacciones genera, del mismo modo que el crecimiento del beneficio, 
un círculo virtuoso: el cambio acrecienta expectativas en las direcciones empresariales, que 
observan con mucha mayor atención los cambios que se van sucediendo en los países más 
avanzados o en la competencia; la atención del público se registra en el aumento de 
suscripciones, las cartas y comentarios de lectores, las suscripciones a publicaciones extranjeras 
y aún los pedidos de reproducciones de imágenes que llegan a la imprenta.  
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Genera también la irrupción de elementos sensacionalistas provenientes de la cultura 
popular tanto en términos narrativos (noticias de sucesos, descripciones ficcionales 
melodramáticas), como en términos de prácticas (sistematización de sorteos y sistemas de 
premios por consumos).  
De este modo, la lógica del lucro capitalista se torna dimensión principal, afectando el 
negocio en su volumen (aumento de cantidad y volumen de avisos y de ejemplares suscriptos 
o comprados), su soporte material (tecnologías y dispositivos de trabajo y gestión), la atención 
a otras experiencias en la propia plaza (la competencia) y en otras (experiencias emulables), y 
la creciente preocupación por los públicos y sus reacciones. Repasaremos brevemente estas 
subdimensiones:  
 
4.3.2.1. Las tecnologías 
La prensa periódica argentina comienza sus primeros esbozos de incorporación de 
máquinas propias de la primera revolución industrial en la década de 1840, pero es a partir de 
la de 1880 cuando ésta se concreta y despliega en todas sus dimensiones202.  
En la época industrial, las soluciones y cambios tecnológicos, las nuevas posibilidades 
que éstos habilitan y los límites con los que chocan impactan en cada dispositivo de la 
producción en una escala mucho más amplia –en cantidad, en extensión geográfica, en variedad 
de aplicaciones- que en dispositivos económicos preindustriales. En el caso de la imagen visual 
de prensa esta diferencia es muy notable y se ejemplifica en el boom de imágenes en la prensa 
diaria que observamos en el período analizado (1894-1904).  
Las principales tecnologías de reproducción de imagen para la prensa: grabado 
tradicional (xilográfico y grabado sobre cobre), litografía, grabados sobre maderas duras (boj, 
peral) con nuevas técnicas, grabado sobre acero, copias cianotípicas, copias fotográficas, 
                                                 
202 Por ejemplo, se cuenta con talleres litográficos desde 1828, y se importa una impresora a vapor para imprimir 
La Gaceta Mercantil en 1843, apenas superados el bloqueo anglo-francés y los alzamientos militares lavallistas.  
Distinta es la incorporación contante que se realiza desde la década de 1880. Tecnologías, protocolos de gestión 
empresarial, articulación con otras industrias y la producción masiva de unidades para su venta se tornan atributos 
característicos de diarios como La Nación y La Prensa desde sus inicios, pero sobre todo durante el largo ciclo de 
hegemonía política roquista iniciado en aquel 1880 en el que la simbólica federalización de la ciudad de Buenos 
Aires –y el aplastamiento de la sedición armada que buscó impedirla- puso fin a décadas de guerras civiles 
interprovinciales entre federales y unitarios. 
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fototipias, fotograbados de medio tono, llegaron a la Argentina con relativa rapidez, entre unas 
pocas décadas después de su invención (como en el caso de la litografía) hasta unos pocos años 
(como en el caso del retrato fotográfico, la fototipia, los grabados sobre acero o el fotograbado 
de medio tono mejorado por la técnica de Max Levy). Las técnicas de grabado estaban 
disponibles ya desde los comienzos de la imprenta rioplatense, la litografía se hizo presente 
desde 1827, las formas modernas de grabado en prensa se desplegaron desde la década de 1850, 
la copia fotográfica en prensa aparece ya en la década de 1860, la fototipia en la de 1870, los 
primeros fotograbados de medio tono -ya de técnicas mejoradas- entre 1893 y 1894203-, apenas 
tres años después de su expansión por la prensa europea occidental. Aunque la aplicación en la 
prensa, y más aún en la prensa diaria, demoró más tiempo que el de su llegada como posibilidad 
tecnológica, puede notarse que tal hiato temporal es cada vez más breve a medida que nos 
acercamos al siglo XX. En el siguiente cuadro, se sintetiza los hitos en el desarrollo nacional 
de estas primeras tecnologías.
                                                 
203 Sandra Szir (2009a) ha hecho notar que, si bien la primera reproducción por fotograbado halftone en la revista 
La Ilustración Sudamericana corresponde a junio de 1894 y marca un hito en la presencia regular de la técnica en 
el país, existe la referencia dada por Ugarteche (1929) a una reproducción con esta técnica en La Voz del Arte en 
1893.  
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Irrupción de sucesivas tecnologías de la imagen en la prensa periódica argentina y en los diarios La Nación y La Prensa.  
 
Tecnología / ámbito En el mundo 
(invención y uso) 
En el mundo 
(libro y otros 
impresos no 
periódicos) 
En la prensa 
europea o 
estadounidense 
En Argentina 
(llegada y uso) 
En Argentina 
(libros y otros 
impresos no 
periódicos) 
En la prensa 
periódica 
argentina 
En los diarios 
La Nación y 
La Prensa 
Grabado tradicional 
(xilográfico y grabado en 
cobre) 
Origen antiguo, 
maestría medieval y 
moderna 
Desde antes de 
la invención de 
la imprenta 
(Xilografía) 
Desde sus inicios Desde la colonia Desde sus inicios  Década de 1810  Desde sus 
inicios 
Grabado a contrafibra sobre 
maderas duras (Boj, peral y 
otras) 
Fines del siglo 
XVIII y comienzos 
XIX 
Comienzos siglo 
XIX 
Década de 1830 Década de 1840 Década de 1850 Década de 1850 Desde sus 
inicios 
Nuevas técnicas de grabado 
sobre vidrio y metales duros 
Fines del siglo 
XVIII y comienzos 
XIX 
1810 Década de 1820 Década de 1830 Década de 1850 Década de 1850  Desde sus 
inicios 
Litografía 1796 Comienzos siglo 
XIX 
1814  1827 1833 1865 (*) 
Cianotipo  1842 1843 Ca. 1860 
(confirmado 
1863) 
No utiliza No utiliza No utiliza 
Calotipo y posteriores  1844 Ca. 1850 1843 1880 1864 No utiliza 
 
Técnicas fotomecánicas para 
transferir dibujos a la matriz 
Ca. 1840 Ca. 1843 1873 Ca. 1860 S.D.  Ca.1864 Ca.1890 
Fototipia 
 
1856 y 1868  1868 Década de 1870 Década de 1870 Década de 1870 1875 No utiliza 
Fotograbado halftone 
(técnicas pioneras) 
1880 1880 1880  No utiliza No utiliza No utiliza No utiliza 
Fotograbado halftone 
(calidad mejorada). 
Autotipia 
1890 1891 1891 Ca.1893 (Conf. 
1894) 
Ca.Década de 1890 Ca.1893 (Conf. 
1894) 
1900 
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Puede observarse, con ello, que por lo general no fueron las carencias tecnológicas el 
principal factor de demora en la inclusión sistemática de imágenes y, como hemos visto en 
secciones anteriores, aspectos como el desarrollo del mercado o la existencia de un cuerpo 
especializado de artistas parecen hallarse en el núcleo de tal demora. Quienes aplican capital 
para la incorporación tecnológica lo hacen, por lo general, articulando negocios que suponen 
contratos con el Estado y servicios en una gama mucho más amplia que la prensa periódica. Es 
el caso, por ejemplo, de la Compañía Sudamericana de Billetes de Banco, cuyo negocio 
principal era proveer al Estado, pero que abre una amplia gama de servicios. Son sus directores 
(técnico y artístico) los introductores del grabado en acero, técnica que aplican al periódico 
ilustrado El Sud Americano (que se menciona más adelante en esta tesis). La publicación no era 
en sí un gran negocio, pero permitía difundir todas las innovaciones técnicas de la compañía, 
aprovechables por el Estado, las empresas y clientes particulares. 
El fotograbado de medio tono, logrado por The Daily Graphic en 1880 no llega a 
aplicarse a la revista La Ilustración Argentina, cuyas grandes innovaciones visuales se 
concentrarán en la reproducción de dibujos por medio de las más modernas técnicas del grabado 
y la litografía, así como ensayos con la fototipia. Las técnicas mejoradas por Max Levy en 1890, 
en cambio, tuvieron impacto inmediato, primero en la prensa ilustrada europea (desde 1891) y 
poco más tarde en Argentina, sobre todo a través de la revista La Ilustración Sudamericana. La 
técnica mejorada, conocida en Argentina, en su uso coloquial, con los términos sinónimos de 
fotograbado de medio tono, halftone, heliografía o autotipia, es propagandizada por litógrafos 
y grabadores -como Ortega- en el nombre de los negocios y en la oferta principal de los anuncios 
de sus talleres, así como en el estímulo a su publicación en revistas ilustradas. El primer 
fotograbado con esta técnica se publica en La Ilustración Sudamericana en junio de 1894, 
aunque Félix Ugarteche (1929) hace notar que el primer fotograbado corresponde a La Voz del 
Arte de 1893. 
Sólo en el caso del halftone puede notarse editores interesados en la técnica que debieron 
aguardar no sólo la llegada de los materiales adecuados para su aplicación industrial sino la 
capacitación del personal y la resolución de diversos problemas prácticos menores en la 
aplicación de la tecnología a la labor cotidiana. Entre la década de 1880 y el fin de siglo, los 
principales periódicos tendieron a comprar en Europa y Estados Unidos las maquinarias de 
última generación que habilitarían la aplicación de nuevas técnicas. Pero hasta comienzos del 
siglo XX la relación con Europa era mucho más fluida que con los Estados Unidos, al menos 
en el rubro gráfico. De allí que el halftone pudo aplicarse pocos años después de su 
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generalización en Europa, y no así después de su presentación en Estados Unidos una década 
antes.  
Por ello, con la mencionada excepción del fotograbado halftone, las técnicas tendieron 
a estar disponibles para los diarios varios años y aún décadas antes de su efectiva utilización 
para la impresión cotidiana de imágenes.  La Nación Argentina, como se ha visto en la sección 
anterior, poseía en su equipamiento de imprenta (la imprenta de Bernheim) modernas técnicas 
tipográficas, litográficas y de grabado tanto en madera como metal, tanto a buril como sin él204. 
Pero no sucedió lo mismo con la organización concreta de negocios acordes, o con el 
entrenamiento de personal capaz de llevar a cabo las imágenes.  
 
Antecedentes tecnológicos en el Río de la Plata 
Los primeros semanarios que dieron nacimiento al periodismo rioplatense en la primera 
década del siglo XIX no poseían imágenes más allá de algunas letras mayúsculas orladas. En 
la década de 1810, en cambio, ya llegaron nuevas imprentas que –como la de Valdez- poseían 
grabados como el que se muestra a continuación: La prensa periódica argentina, iniciada en 
1801, incorpora tímidamente el grabado con el repertorio viene con las cajas de tipos que se 
compran con las imprentas importadas de Europa o los Estados Unidos. En la década de 1820 
ya existen en Buenos Aires algunos grabadores, aunque la calidad todavía es bastante pobre.  
La situación cambia radicalmente con la llegada de los primeros talleres litográficos. 
Las imágenes impresas causaron furor cuando en 1827 el francés Douville205 puso a la venta 
copias litográficas de un dibujo de su autoría representando al héroe de la guerra contra el Brasil, 
el Almirante Guillermo Brown, y otros altos oficiales.  
                                                 
204 “… publicaremos los avisos en la forma, tamaño y gusto que pidan los interesados. Advirtiendo al mismo tiempo, 
que, poseyendo el establecimiento un sistema nuevamente inventado para grabar sin buril, se pueden dotar á los 
avisos de las láminas o indicaciones que quisiesen agregarse, mediante una pequeña retribución sobre el precio del 
aviso sencillo, pudiendo después disponer el dueño de la plancha” (La Nación Argentina, N° 4, 17 de septiembre 
de 1862). 
205 Más conocido por las exploraciones africanas y brasileñas realizadas en la década subsiguiente a su estadía en 
Buenos Aires, Jean Baptiste Douville fue un viajero, explorador, antropólogo autodidacto, emprendedor y 
comerciante de origen francés. Durante su estadía en Buenos Aires, en 1827, concibe la idea de realizar litografías 
de personajes célebres en el país, a partir de una prensa litográfica que descubre en el negocio de un amigo británico. 
Su imagen litográfica del Almirante Brown, héroe de la guerra contra el Imperio del Brasil, tiene formidable éxito, 
por lo que opta por instalar una librería y litografía en sociedad con su esposa. Debe, sin embargo, abandonar 
precipitadamente el país cuando es acusado por la justicia argentina de falsificar papel moneda con su prensa.  
La incorporación sistemática de la imagen a la prensa diaria argentina: 1894 -1904 
 
 
Alejandra V. Ojeda 
 
290 
La litografía se consolidó junto a otras técnicas (el retrato miniatura, el retrato al óleo, 
el grabado) con la instalación en 1828 del taller del suizo Hipólito Bacle, junto a su esposa 
Adrienne Bâcle-Macaire (cuyo nombre castellanizaría, siendo conocida como Andrea Bacle), 
y a su socio Arthur Onslow, a los que se sumaron otros asociados ya formados, o que hubieron 
de formarse en el propio taller de Bacle.  
Si bien el negocio de Bacle se desarrolló en un período breve y complicado206, y 
probablemente no hubiese podido desplegarse si no fuese por el muy favorable contrato con el 
recién creado Taller de Litografía e Imprenta del Estado (en 1829, durante el gobierno de 
Viamont), puede afirmarse con certeza que el de Bacle fue el primer gran impulso al arte gráfico 
de la imagen en Argentina, y que no sólo facilitó la inserción de otros hombres del oficio, sino 
que conformó un núcleo formativo.  Bacle fue el autor de la muy exitosa publicación periódica 
Trajes y costumbres de Buenos Aires, cuyo protagonista principal era la imagen, así como de la 
monumental “Colección General de las Marcas del Ganado de la Provincia de Buenos Aires”, 
el Boletín del Comercio (1830-1832), el Diario de Anuncios y publicaciones oficiales de Buenos 
Aires, primer periódico ilustrado del país, y la primera etapa del prestigioso Museo Americano, 
así como numerosas colecciones de estampas, divisas (como la célebre punzó), almanaques, y 
varias publicaciones rosistas de confrontación política en 1834-35, en este caso de autoría 
anónima. Su esposa fue una brillante miniaturista formada en Suiza. Combinó trabajos 
tipográficos con otros litográficos desde el Taller de Litografía e Imprenta del Estado.  
Las técnicas litográficas se mantienen presentes en Buenos Aires en las dos décadas 
siguientes, aunque no impactan directamente sobre la prensa periódica hasta el lanzamiento de 
la Revista del Plata (1853-55) por Carlos Pellegrini. Es, en cambio, la década de 1860, cuando 
la prensa ilustrada atraviesa un salto en la calidad de sus imágenes, la duración de sus 
experiencias y la variedad de formatos. En 1863 se funda la hoy mítica revista El Mosquito, 
cuya clave es la caricatura política satírica y mordaz. En 1864, se inicia el Correo del Domingo, 
ambos con amplia duración en años y ambos con una utilización amplia y sistemática de la 
imagen. Las nuevas grandes figuras del dibujo para la prensa son dos franceses jóvenes, recién 
llegados al país: Henri Stein y Henri Meyer, quienes poseen formación en dibujo, pero no 
vienen, inicialmente, con la intención de hallar en este oficio una fuente de éxito laboral y 
                                                 
206 Emigró en 1832, retornó en 1833, obtuvo un contrato aún más ventajoso con el gobierno chileno en 1837, pero 
enredado en la guerra faccional argentina cae preso ese año antes de su viaje definitivo a chile, sufriendo grave 
deterioro en su salud. Aunque fue liberado, falleció en enero de 1838. Su esposa retornó de inmediato a Suiza.  
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económico. El fracaso de otros proyectos y el éxito de sus dibujos se combinan con la cálida 
acogida que reciben en el ambiente político del Partido Nacional, hegemónico en la política de 
ese momento, de cuyas filas salen propietarios y recursos para las nuevas publicaciones, así 
como oportunidades de contratación de trabajos.  
Los esfuerzos puestos en lograr formas de prensa ilustrada se expresan en varias revistas 
que por su especialidad pueden intentar acometer el trabajo con imágenes a pesar de sus costos, 
como sucede, por ejemplo, con la Revista Criminal, organizada por Bourel desde su rol y 
experiencia en la policía. Pero un gran salto ha de producirse tras 1880, cuando al ritmo del 
auge económico y financiero, la gran inmigración y la estabilidad institucional, se modernicen 
tanto los diarios como las revistas. En el campo de la ilustración, es La Ilustración Argentina, 
iniciativa en la que no casualmente se encuentra Pedro Bourel a cargo, la que apunta a presentar 
imágenes con las tecnologías más avanzadas disponibles en el mercado local. Sus materiales 
muestran tanto el grado de avance como los límites de las técnicas en boga: los grabados 
alcanzan maestría; las litografías pueden presentarse en pliegos o láminas especiales sin 
inconvenientes. Pero en el campo fotográfico, mientras en Argentina crecen tanto el ámbito 
profesional como el amateur, llegándose incluso a disponer de un boletín especializado que 
circula en la ciudad, no sucede lo mismo con su reproducción gráfica; los intentos de utilización 
de la fototipia presentan numerosos problemas que la propia publicación informa a sus lectores 
(Cfr. Tell, 2009:145-146) en tanto que no llega a utilizarse la novedosa técnica halftone 
presentada por The Daily Graphic en 1880. 
Muy distinta es la situación en 1894, cuando la revista La Ilustración Sudamericana, 
sucesora en muchos sentidos de la anterior, puede hacer presentes fotografías impresas con la 
técnica halftone avanzada y muestra que esta última está en condiciones de competir, en el 
futuro, con el dibujo como principal elemento de imagen visual en la prensa periódica, aunque, 
como veremos en la sección siguiente, razones de costos y de masa crítica de artistas hacen 
mucho más presente, por ahora, el grabado tradicional, preferentemente copiando materiales 
europeos.  
Como puede observarse hasta aquí, la tecnología era limitada antes de la revolución 
industrial, pero desde entonces, se ha desarrollado ampliamente el grabado, la litografía y 
finalmente las técnicas de reproducción fotográfica, una de las cuales, el fotograbado halftone 
logrará no sólo incluir definitivamente a la fotografía como protagonista de la imagen visual en 
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prensa, sino también transformar la tecnología de impresión en su conjunto207. En Argentina, si 
bien hay algún atraso en la llegada de las técnicas, estas están presentes en las imprentas mucho 
antes de la plena utilización cotidiana de la imagen en los diarios.  
 
Una vez más, The Daily Graphic 
Sin embargo, si los sistemas de impresión vigentes estaban accesibles, la incorporación 
de maquinaria industrial actualizada también, y las formas más bellas de reproducción de 
imagen también circulaban en la ciudad de Buenos Aires –y otras localidades argentinas- hacia 
las últimas décadas del siglo XIX, sí existen algunas ventajas técnicas en cuanto a la aceleración 
de los procesos que transcurren entre la toma de la imagen (sea esta dibujada o fotográfica) y 
su colocación correcta en la plancha de impresión. Estas diferencias, basadas en pequeñas 
ventajas tecnológicas en el marco de un mismo sistema de impresión (que sí se posee 
actualizado), habrán de sumarse a otros factores que hemos de revisar luego de esta sección: la 
carencia de personal calificado, la cultura tipográfica de empresas y lectores de la prensa del 
siglo XIX, el insuficiente volumen de negocio en relación con los costos, la falta de hipótesis 
de visualidad inscriptas en la cultura lectora, los distintos usos del dibujo y la fotografía en 
relación con muchos géneros de la imagen visual.  
Observemos qué tecnologías maneja el que en 1880 es todavía el único diario ilustrado 
del mundo, el The Daily Graphic neoyorquino.  
En el número aniversario del The Daily Graphic publicado el 4 de marzo de 1880 (N° 
2164, citado en la sección anterior) no sólo se habla del éxito empresarial, del modo en que los 
capitalistas calcularon costos y riesgos, de los temores en torno a la carencia de un cuerpo de 
artistas amplio y especializado o de la novedad en términos de lenguaje que supone la 
incorporación sistemática de la imagen al periodismo. También desarrolla una rica 
demostración de su instrumental tecnológico para la reproducción de imágenes. En las páginas 
38 y 39 (sección litografiada del diario), se presenta “Catorce variaciones sobre el proceso del 
The Graphic”208. En la página 30 (sección tipográfica) se dedica un largo artículo, titulado 
                                                 
207 La generalización de la imagen produce un efecto inmediato en el armado de las páginas de prensa, así como en 
el modo de presentar diversas noticias. Pero además, la técnica del fotograbado anticipa la composición en frío, 
característica de la impresión en el siglo XX.  
208 La expresión apela al doble sentido: The Graphic como nombre del diario, y “proceso gráfico”.  
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“Nuestro cumpleaños”, a repasar tecnologías y saberes de oficio involucrados en las catorce 
imágenes, con su comentario correspondiente. 
Allí el diario informa que la edición diaria cuenta con sus páginas externas y centrales 
dedicadas fundamentalmente a la imagen (sólo tienen la cantidad de texto imprescindible para 
identificarlas), en tanto el resto de las páginas contiene fundamentalmente texto. En ocasiones 
esta proporción de páginas ilustradas puede ampliarse, de modo que entre uno y dos tercios de 
cada edición pueden dedicarse a imágenes.  
La sección ilustrada se imprime en piedra litográfica. El resto, en tipografía, con una 
máquina rotativa Hoe. Si bien el grueso de esta parte está compuesto por texto escrito, suele 
haber en la sección un par de imágenes por número (en ocasiones más), además de aquellas 
insertadas por los avisos publicitarios.  
De las capacidades litográficas y tipográficas del diario podemos enterarnos, además, 
por los avisos que inserta con regularidad respecto de sus propios servicios: litografía, 
cromolitografía, fotolitografía, tipografía. Venta de reimpresiones de reproducciones de obras 
de arte, retratos, paisajes, dibujos científicos y edificios emblemáticos a partir de grabados en 
acero o cobre, etc.  
El diario muestra orgulloso la variedad de técnicas y saberes especializados con los que 
cuenta para asegurar la edición de un diario ilustrado: además de la doble página con los 
ejemplos, otra se dedica a mostrar la precisión con la que pueden realizarse ampliaciones y 
reducciones de imágenes, presentando múltiples tamaños de un mismo dibujo, con igual 
precisión y detalle.  
 Hasta aquí un panorama que muestra una ventaja no tan contundente del medio 
estadounidense con, por ejemplo, La Nación y La Prensa en Argentina. La Nación comenzaría 
a imprimirse en rotativa apenas seis años más tarde. La Nación compra al año siguiente la 
maquinaria más avanzada posible de origen francés, y en 1885 dos máquinas rotativas Marinoni 
de última generación, y la estereotipia habilita, al menos potencialmente... En cuanto a las 
prensas y piedras litográficas, ya se ha experimentado publicaciones semanales que combinan 
pliegos litografiados con pliegos impresos a litografía, con buen resultado económico.  
 Es posible, entonces, considerar que la disponibilidad de capitales de riesgo industrial, 
el volumen mucho más reducido del mercado de anunciantes y lectores y, sobre todo, la falta 
del “cuerpo de artistas” que el The Daily Graphic debió sortear como temor de inversores y 
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analistas al principio de su existencia, puede hallarse en la base de esta diferencia en la adopción 
de la imagen por el diarismo.  
 Sin embargo, el panorama de ejemplos presentados por el Graphic muestra algunas 
ventajas tecnológicas –cuyo secreto resguarda celosamente- que, de momento son decisivas.  
Pueden, por ejemplo, realizar el fotografiado de un grabado publicado por otro medio, 
obteniendo un negativo y luego una placa positiva original que, tratada por un procedimiento 
propio, puede completarse en “apenas un momento” para su transferencia a la piedra:  
“Del negativo se obtiene una impresión. Esta impresión es tratada de una peculiar 
manera, y después de que el proceso-que es muy veloz, ocupando apenas un momento-  es 
completado, la impresión está lista para su transferencia a la piedra. La gran razón por la 
que el proceso de foto-litografía de The Graphic es tan exitoso es porque es muy limpio. 
En nuestro proceso se hace necesaria poca o ninguna limpieza a la piedra, y del mismo 
modo se necesita poco o ningún retoque al negativo, mientras que en los otros y menos 
avanzados procesos, un gran esfuerzo de retoque y limpieza es requerido antes de que el 
negativo esté listo para su uso o la piedra para su impresión”.  
Otra de las técnicas que permite pasar en muy corto plazo desde el dibujo original a la 
impresión, es el dibujo original  
“con crayón sobre el papel granulado de transferencia, siendo trazadas algunas de las 
líneas principales en tinta “de transferencia”. Este proceso es muy útil cuando no hay 
tiempo ni oportunidad para la intervención de la fotografía. El artista, por este proceso, 
hace su propia impresión de transferencia aunque por supuesto, copias extra sólo pueden 
ser obtenidas transfiriendo ésta a la piedra, y tomando de ella todas las transferencias que 
se requieran”. 
Una tercera técnica es el aprovechamiento del aguafuerte sobre vidrio:  
“Aquí el artista hace su propio negativo. Supongamos que se desea reproducir una 
pintura por este proceso. Se le toma una fotografía; se obtiene un negativo de esta 
fotografía; un peculiar revestimiento semitransparente es untado sobre la placa de vidrio. 
Un caballete, especialmente preparado para este propósito, es utilizado por el artista para 
que la placa de cristal descanse de modo que la luz pueda impactar a través de él. En este 
punto, agujas de acero, de diferente grado de agudeza, son utilizadas, de acuerdo con la 
delicadeza del resultado requerido, para cortar el revestimiento de las porciones de cristal, 
donde se requiere que aparezcan sombras en la impresión, mientras que donde se quiere 
que pase la luz, el revestimiento permanece más o menos intacto. En aguafuerte sobre 
vidrio, igual que en el grabado, el trabajo del artista es revertido, porque está haciendo un 
negativo. El artista que es un maestro en este proceso puede lograr un hermoso trabajo de 
arte, como podemos ver en el delicado espécimen que hemos mencionado. El aguafuerte 
sobre vidrio es parecido al aguafuerte sobre cobre, aunque debido a la rigidez de la placa, 
las posibilidades de efecto son más limitadas. Por supuesto, el artista sobre vidrio no tiene 
que lidiar con ácidos. Cuando el trabajo se completa, la placa está terminada. Pasa entonces 
a departamento fotográfico y es impresa desde ella exactamente como si fuese un negativo 
ordinario hecho a partir de un grabado de madera”. 
La incorporación sistemática de la imagen a la prensa diaria argentina: 1894 -1904 
 
 
Alejandra V. Ojeda 
 
295 
Esta técnica se maneja en Buenos Aires, pero de ningún modo con la velocidad 
necesaria para la elaboración diaria, hasta mediados de la ´década de 1890.  
  Una cuarta técnica, que también se hará presente en La Nación en la década de 1890, es 
la positivación. El ejemplo muestra un mismo edificio a partir de dos efectos:  
“… la diferencia entre ellos consiste en el hecho de que la de arriba es impresa, y es 
usualmente y casi invariablemente hecha, desde el negativo, mientras que la de abajo es 
revertida e impresa desde el positivo. El extraño efecto es obtenido colocando las luces 
donde había sombras y las sombras donde había luces en el original. El segundo 
tratamiento tiene el efecto de representar estructuras como si estuviesen iluminadas”.  
 Una quinta técnica, procede de la maestría del artista en el dibujo a pluma y tinta india 
sobre cartulina, combinada, nuevamente, con tecnología propia, cuyo contenido se esquiva 
contar con el recurso de “nuestra peculiar manera” expresado también en las tecnologías 
precedentes:  
“Huelgan los comentarios sobre la fidelidad de la semejanza y la habilidad con la que 
el artista ha seguido su fotografía en el tratamiento del lienzo. Esta imagen muestra el 
estado de perfección al cual el dibujo a pluma y tinta ha sido elevado por nuestros artistas, 
y la incomparable fidelidad con que nuestros procesos pueden reproducir cada trazo.  
Ningún otro diario en el mundo puede reproducir retratos con la precisión de The Graphic. 
Cuando el artista ha terminado su dibujo, este es enviado al departamento fotográfico, 
donde se le toma un negativo, del cual se toma una sunprint209. Esta impresión es luego 
tratada de nuestra peculiar manera, dejándola lista para los responsables de transferencia, 
por medio de quienes será colocada en su apropiado lugar en la piedra de impresión. 
 Una sexta técnica, el grabado en acero, se encuentra también disponible en Buenos 
Aires, donde La Nación también hace, como el Graphic, reproducciones de placas de acero 
para su venta al público en el local del diario.  
“Es necesario mayor cuidado en la preparación de transferencia de impresos desde 
negativos de grabados de acero que en la preparación de grabados en madera o dibujos en 
pluma y tinta, en función de su mayor delicadeza, y en consecuencia a la pérdida de detalles 
en el proceso de transferencia e impresión; pero de todos modos la operación es 
sustancialmente la misma en cada caso. Primero se obtiene un negativo, luego el 
procedimiento sunprinting , el cual está atado, de cierta manera, de modo que cuando la 
                                                 
209 El término sunprinting, sin traducción literal al castellano, hace referencia general a las técnicas que, desde el 
cianotipo en adelante, utilizaron la luz solar como procedimiento de revelado y/o fijado. En este caso hace 
referencia a la tecnología de transferencia de la fotografía a la piedra litográfica utilizando dicromato de potasio 
para la generación del negativo. La técnica utiliza una delgada capa de gelatina esparcida sobre una superficie 
plana y rígida (vidrio, metal, roca), sobre la cual es esparce, a su vez, la solución de dicromato de potasio, puesta 
a secar en un entorno de poca intensidad de luz. Un positivo translúcido es ensambla en contacto directo con la 
gelatina dicromatada, y se lo expone a la luz del sol intensa por un período de hasta 30 minutos, tiempo en el cual 
el dicromato reacciona a la luz oscureciendo la gelatina, en las secciones en las que el negativo ensamblado por 
contacto permite el paso de luz. La placa se revela enjuagándola con agua tibia y removiendo la gelatina no 
oscurecida. Una vez sea, una impresión en relieve queda revelada sobre el plato, de modo que equivale a otras 
técnicas de impresión homologables a la tipografía, pues se entinta la superficie por encima de la base de la placa, 
quedando sin entintar el resto.    
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operación está completa el papel está listo para dejar un facsímil exacto de la impresión en 
reversa sobre la piedra litográfica, desde la cual las reimpresiones pueden ser realizadas 
para cubrir la demanda. El título de esta pintura ha sido grabado sobre piedra. Este es un 
proceso bien conocido, que no requiere más que una mínima referencia. Un grabado sobre 
piedra es revertido, impresiones de transferencias positivas pueden ser tomadas en el 
número que se desee, y ser colocadas en sus lugares apropiados sobre las piedras 
litográficas para impresión. 
Una séptima técnica es el dibujo a crayón sobre piedra:  
“Los retratos a crayón han sido siempre admirados por su suavidad y delicadeza, y 
los ejemplos que ha presentado The Graphic de tiempo en tiempo han sido reconocidos 
por jueces competentes como excelentes, tanto desde el punto de vista artístico como del 
mecánico. La superficie de la piedra sobre la que el retrato a crayón es dibujado, es 
previamente ligeramente granulada. Algunos artistas prefieren el granulado mucho más 
grueso que otros. El dibujo es revertido. Una vez completado ese paso la piedra es sometida 
al tratamiento de aguafuerte210 en un baño de ácido, dejándosela lista para imprimir copias 
directamente desde ella, o en su defecto se toman copias de transferencia desde ella que 
pueden ser utilizadas en las grandes piedras litográficas desde las cuales se imprime The 
Graphic”. 
Una octava técnica es la impresión a partir del grabado sobre cobre, técnica que también 
se maneja en Buenos Aires, y ante la cual la clave de la calidad es la maestría del artista:  
“El original de esta ilustración es una impresión proveniente de un grabado sobre 
cobre, hecho en octubre de 1877 por Jules Hereau, e impreso en el prestigioso L´art. El 
dibujo proviene de un artista meticuloso que aspira llevar a cabo sus efectos con el mínimo 
de esfuerzo. Unas pocas líneas dicen toda su historia. Este pescador está fuertemente 
concentrado en su labor, su rostro es un índice de sus propósitos. El trabajo es fielmente 
reproducido. Nada se ha perdido en detalles, y las sobras son intensas, sin caer en el 
empastamiento211”. 
La novena técnica es extremadamente novedosa, el fotograbado halftone, ya citado en 
la sección 3:  
“En la esquina inferior izquierda hay una ilustración titulada “Una escena en la villa 
miseria, Nueva York”.  Hemos tratado hasta ahora con imágenes provenientes de dibujos 
o grabados. Aquí tenemos una tomada directamente de la naturaleza. Nuestros fotógrafos 
elaboraron la placa desde la cual se tomó esta imagen, en la presencia inmediata de las 
viviendas precarias212 que allí se ven. No hubo un redibujado de la imagen.   la impresión 
por transferencia se ha obtenido directamente del negativo original. Como puede 
apreciarse, algunos de los efectos son obtenidos por el uso de líneas verticales. Este proceso 
aún no ha sido completamente desarrollado. Todavía estamos experimentando con él, y 
estamos seguros de que nuestros experimentos resultarán un éxito en el largo plazo, y que 
las imágenes serán finalmente impresas regularmente en nuestras páginas directamente 
desde fotografías, sin intervención del dibujo.   
                                                 
210 “Etched up” 
211 “Caking” 
212 Shanties 
La incorporación sistemática de la imagen a la prensa diaria argentina: 1894 -1904 
 
 
Alejandra V. Ojeda 
 
297 
La arquitectura aparece especialmente adecuada para este tipo de trabajo, y cuando 
éste se perfeccione, calles y casas serán reproducidos con una fidelidad que sería imposible 
de lograr sin ayuda de la fotografía”.  
La décima técnica es la impresión calcográfica:  
“En este proceso el papel ordinario es dibujado con una tinta preparada. El proceso 
de dibujo es rápido y sencillo. Y todavía cuando la imagen es hecha, la placa de 
transferencia original también es hecha, de modo que un fiel facsímil del dibujo puede ser 
transferido directamente a la piedra desde el dibujo del artista, sin la ayuda de fotografía”.  
La decimoprimera técnica otra variante del paso directo del dibujo a la prensa, con lo 
que se ahorra muchísimo tiempo:  
“Este dibujo conserva todas las reconocidas características del dibujo a pluma y tinta 
sobre cartulina, y además ha sido realmente dibujada en tinta autográfica o de transferencia 
sobre papel tratado. El artista en este caso elabora su propia placa de transferencia. No se 
requiere fotografiado en estos procesos”.  
Por último, se recuerda a los lectores algunos factores adicionales de la velocidad 
necesaria para la edición diaria de un periódico ilustrado. Por un lado, el bocetado sobre el 
terreno con pluma y tinta adecuados, para completar en la oficina:  
“El artista dibujó el original parado en el lugar, usando su libro de bocetos como 
apoyo. Nuestros artistas a menudo completan parte de sus dibujos en la escena, y cuando 
regresan a la oficina, los dibujos sólo tienen que ser ajustados, y los bosquejos que el artista 
elaboró no toman tiempo adicional hasta su entrega a algún colega para su preparación”. 
Por otro lado, frente a la lentitud del proceso de impresión tipográfico, la inversión 
intensiva de recursos y la aplicación de las más veloces técnicas de transferencia hacen lo suyo:  
Cuando todas las imágenes y bloques tipográficos para “afuera” están preparados, son 
fijados en sus ubicaciones apropiadas sobre un pliego de papel blanco de exactamente el 
mismo tamaño que The Graphic. Cuando todos los títulos están correctamente ajustados, 
este pliego es puesto hacia abajo sobre una piedra litográfica expresamente preparada, que 
es presentada para ser prensada. Cuando se completa la operación, las hojas de 
transferencia son removidas de la cara de la piedra, que es entonces limpiada y tratada al 
aguafuerte, dejándola preparada para la impresión. Dado que la impresión litográfica es 
necesariamente lenta, un número de piedras tienen que ser preparado para cada número de 
The Graphic, variando con el número de copias a ser impresas y el tiempo disponible para 
tal propósito.  
Como puede observarse, The Daily Graphic trabaja con tecnologías que son conocidas 
en otras partes del mundo, pero con componentes tecnológicos del proceso que aceleran 
enormemente la velocidad ente la toma de la imagen y la impresión.  
La incorporación sistemática de la imagen a la prensa diaria argentina: 1894 -1904 
 
 
Alejandra V. Ojeda 
 
298 
Por otra parte, el Graphic muestra que algunas de sus ventajas decisivas provienen, no 
de lo tecnológico, sino de la capacidad de aplicación de capital, como lo ejemplifica la 
utilización diaria de nuevas piedras litográficas, o la profesionalización de un equipo de alto 
nivel profesional y artístico que maneja cómodamente una docena de técnicas visuales de 
impresión. Algunas, le pertenecen plenamente al Graphic, pero la mayor parte es compartida 
por artistas de otros países. Pero en ningún otro país, y menos aún en Buenos Aires, puede nadie 
disponer simultáneamente de tales ventajas económicas, tecnológicas y de cuerpo de artistas 
preparados. 
 Estas ventajas sólo podrán ser descontadas –pudiendo hacer presente la edición diaria 
de la imagen visual de prensa- un cuarto de siglo después, cuando todos estos aspectos estén al 
alcance de las empresas periodísticas nacionales, aún con las condiciones desventajosas que 
supone tener que actualizar tecnología por compra de equipos terminados y no por investigación 
propia, como sucede con los diarios de vanguardia en los países industrializados, o la notoria 
diferencia en cantidad de artistas, o en cantidad y volumen de oportunidades de mercado e 
inversores.  
Al descontarse tales ventajas en los inicios del siglo XX, la litografía se mantendrá como 
una práctica gráfica de enorme importancia en diversos campos de la economía e incluso de la 
prensa periódica, pero la presencia diaria de imágenes visuales habrá de basarse en las 
soluciones tecnológicas por las cuales se hizo posible incluir habitualmente el halftone en las 
impresoras rotativas.  
En La Nación, con motivo del segundo Salón Anual de El Ateneo de artistas, el 3 de 
noviembre de 1894, presenta reproducciones de siete cuadros, seis en concurso y el cuadro “Sin 
pan y sin trabajo” de De la Cárcova (que no había competido por ser su autor jurado. Allí, el 
comentario indica:  
“Los dibujos que presentamos ilustrando este artículo, son ejecutados por los mismos 
pintores de los cuadros, como garantía de exactitud, pero es natural que no alcancen sino 
a dar apenas una idea delo que las obras son realmente: falta el color que da vida, como 
faltan en su mayor parte los detalles que contribuyen más poderosamente al éxito del 
conjunto. La sequedad de la pluma en comparación con el pincel, de un lado, y la sobriedad 
que exige a los grabados la impresión en máquina rotativa, por otro, alejan mucho las 
copias del original. 
Sin embargo, creemos que las ilustraciones de este número serán apreciadas como un 
indiscutible progreso en el género, que en pocos meses ha tomado en Buenos Aires 
desarrollos tanto más grandes cuanto que se ha improvisado la ilustración periodística”. 
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Diez años más tarde, en el mismo diario, cuando la fotografía se extiende y se constituye 
en protagonista de noticias, crónicas, retratos e imágenes de lugares, construcciones y 
artefactos, se dice: “...Hoy en día, la impresión de fotograbado con máquina rotativa, que hace 
algo más de dos años era un problema más difícil, es un punto resuelto" (La Nación, 1° de enero 
de 1904).  
 
4.3.2.2. La expansión del volumen del negocio.  
Como hemos visto en el capítulo 3, el volumen de ingresos ha crecido exponencialmente 
y ha sido celebrado una y otra vez por ambos diarios.  
La Nación Argentina se había iniciado, en 1862 con una tirada de 1000 ejemplares 
diarios. Duplicaba esa cifra en 1870. Alcanzó los 10.700 ejemplares el 1° de marzo de 1875, 
cuando se levantó la clausura originada en el levantamiento del año anterior. Supera los 18.000 
ejemplares tras las innovaciones de 1883, alcanzando los 20.400 el 31 de diciembre de 1889, 
según informa el mismo diario. A mediados de la década siguiente supera los 40.000, se acerca 
a 60.000 a fines del siglo, y supera los 100.000 en 1907, manteniendo estos valores a lo largo 
de la década siguiente.  
Este aumento es explicable tanto por el crecimiento demográfico como por la creciente 
alfabetización. La población argentina, que apenas superaba el millón de habitantes en 1850, 
había pasado a casi dos millones en 1869 (1.877.490 según el censo nacional de ese año). En 
1895, año del segundo censo, supera los cuatro millones (4.044.911); en el tercero, realizado 
en 1914, alcanza casi ocho millones (7.903.662). Muestra pues, sucesivas duplicaciones en 
períodos inferiores a una generación (25 años).  En tal contexto, en las últimas décadas del siglo 
XIX, sobre todo a partir de la de 1880, se había desplegado un amplio sistema educativo de 
nivel primario obligatorio, gratuito y laico que aseguraba una tasa de crecimiento de la 
población alfabetizada superior al crecimiento demográfico. A ello se agregaba, además, la 
proliferación de instituciones de nivel secundario, de la que surgieron numerosos periodistas de 
fin de siglo, incorporados a la floreciente industria gráfica.  
El crecimiento de las tiradas permitió un aumento correlativo del costo de los avisos, 
pagados por empresas de origen europeo o estadounidense habituadas ya al régimen de pago 
por cantidad de público., y por un creciente número de anunciantes locales. Cuando Mitre, aún 
joven, participó en la experiencia del diario Los Debates en 1852, bajo la dirección de Benito 
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Hortelano, logra impulsar una suscripción de 2300 ejemplares y una facturación por avisos algo 
superior al 10 por ciento de los ingresos del diario (Hortelano, 1972: 212-213 y 215-216; Mitre, 
1943: 131). En Los Debates de 1857, ya sistematiza la propuesta de que el negocio principal 
del diario es acercar oferta y demanda (Mitre, 1943; Cfr. Capítulo 3 en este mismo trabajo).  En 
La Nación Argentina, las más modernas máquinas son promovidas por el diario para –entre 
otras tareas- la realización de avisos a pedido, los cuales son recibidos cualquiera sea su formato 
y dificultad para su puesta en práctica. En La Nación, ya ocupan un cuarto de la superficie 
impresa. En 1885, ya superan el 30 por ciento de la misma. En la década de 1890, las páginas 
diarias ya son 12, y de ellas, entre avisos pagos de las empresas, avisos de remates y negocios 
inmobiliarios, y avisos clasificados por palabras (que pasan a la primera y segunda páginas), la 
superficie cubierta por material pago oscila entre el 30 y el 50 por ciento según el día. La 
posibilidad de construcción de imponentes edificios ad hoc para la empresa y sus servicios 
anexos (como inaugura La Prensa en 1898) o de innovación en maquinaria industrial de 
vanguardia cada década (como hace La Nación) es ya normal en función del volumen de 
negocio supuesto. La ecuación 60 por ciento ingresos por venta de ejemplares, 40 por ciento 
ingresos por publicidad, se hace realidad.  
En tal contexto, la imagen adquiere nuevos roles: Si la primera y la última página está 
cubiertas por clasificados y remates respectivamente, las páginas interiores acrecientan la 
proporción de avisos diseñados con articulación entre imagen y texto (relevo, en términos 
barthesianos), y en función de tal crecimiento, la proporción de ilustraciones visuales como 
parte complementaria o principal de diversas unidades redaccionales.  
 
4.3.2.3. La emulación  
A medida que se extiende la lógica empresarial y competitiva, las experiencias exitosas 
en otros medios del país o del extranjero son rápidamente escudriñadas, evitándose errores y, 
sobre todo, emulando aciertos. Entre las experiencias nacionales, la experiencia de El Mosquito 
llevó al mitrismo a acercarse a Stein y ofrecerle la posibilidad de dibujar materiales 
periodísticos a pedido para su propia facción, a lo que Stein accedió. Las revistas ilustradas 
satíricas proliferaron en las décadas de 1880 y 1890, aunque pocas tuvieron éxito comercial. 
Caras y Caretas, emprendimiento sostenido por Bartolito Mitre, toma lo mejor de esta tradición 
cuando organiza sus tapas con una única caricatura temática. Algunas experiencias nacionales 
hacen referencia a los modos de venta, como sucedió cuando La República, de Manuel Bilbao, 
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comenzó por primera vez el voceo callejero en 1866, siendo rápidamente imitado. Más aún 
sucedió con las referencias extranjeras, que permitían emularlas obviando patentes y permisos. 
Así sucedió con las revistas ilustradas de interés general, las vinculadas al campo artístico, las 
novelas semanales vendidas en quioscos según su modelo español, la inclusión de folletines a 
pedido, la irrupción de los suplementos culturales, la adopción del modelo del magazine 
semanal, la creación de noticias por el propio diario, el relato policial, etc.  
Por la vía de la inmigración, llegan también técnicas y recursos: dibujantes, grabadores 
o impresores con negocio propio traen de sus países de origen saberes, trucos, novedades o 
recursos de optimización que adquieren valor de novedad en el país. A ello se agrega una 
creciente circulación internacional de imágenes por intercambio, o como parte de la política de 
difusión de instituciones específicas. En el primer caso, las revistas ilustradas surgidas con gran 
éxito en Londres y París ya antes de la mitad del siglo, instauran el intercambio de material con 
colegas de otros países, así como el pago por colaboraciones enviadas al medio. Esta práctica 
es aprovechada por La Nación y La Prensa, aunque alcanza su esplendor con Caras y Caretas, 
que sistematiza tales intercambios así como también sistematiza la oferta de pago para toda 
colaboración, no sólo en el campo del material escrito, sino también en la imagen, tanto 
dibujada como fotográfica, en tempranos anuncios de 1900.  
En cuanto a las políticas de difusión, claramente la más antigua es la marcaria de las 
empresas con expansión internacional. Remington, Colt, Domecq, John Deere, son sólo algunos 
de los nombres entre muchos que promueven productos provenientes de ultramar cubriendo 
rubros tan diversos como máquinas agropecuarias, armas, bebidas, material de oficina, libros, 
publicaciones periódicas, indumentaria, amoblamientos, instrumentos de música, 
medicamentos, o ya sobre el comienzo de siglo, fonógrafos, cinematógrafos, equipamiento 
fotográfico, etc.  Con ellos llegaron numerosos avisos ya preparados en su correspondiente 
clisé, que en ocasiones –sobre todo por razones idiomáticas- fueron modificados por dibujantes 
y grabadores locales.  
Pero en la última década del siglo proliferaron otras imágenes que se insertaron en las 
unidades redaccionales del diario: La información relativa a la llegada de compañías extranjeras 
de ópera y teatro comenzó a ser regularmente ilustrada con imágenes de los artistas, e incluso 
de alguna escena, provistas por las propias compañías. Lo mismo sucedió con la ilustración 
aportada por misiones diplomáticas y embajadas, cuando se produjeron visitas importantes al 
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país, cambios de gobierno en los países de origen, tratados internacionales o eventualmente 
conflictos. 
 
4.3.2.4. La lógica del mercado en la producción de contenidos.  
Una vez puesto en marcha el dispositivo de búsqueda de ganancia, éste afecta todos los 
momentos del circuito mercantil, incluido uno específicamente comunicacional como es el 
contenido. En el caso de la ilustración de prensa, el The Daily Graphic neoyorquino representa 
un ejemplo contundente, que abrió paso al desarrollo del periodismo ilustrado.  
 
En la misma época histórica, la novela de folletín llevó a los escritores al extremo, antes 
desconocido, de ir elaborando la historia a medida que se va publicando, aprovechando las 
reacciones del público expresadas en cartas a la redacción o detectadas en la vida social de la 
ciudad, para realizar pertinentes modificaciones o novedosos detalles en las tramas. A medida 
que se fue expandiendo la lógica comercial y la competencia se fue acrecentando, las reacciones 
del público, sus aumentos y disminuciones en las compras, los comentarios y cartas, fueron 
asentando secciones, estilos, nuevas publicaciones para públicos más especializados (mujeres, 
niños, interesados en la mecánica, filatelistas, etc.).  
En Argentina existen diversos antecedentes. Quizás uno de los más famosos es el del 
gacetín La Moda, de 1837-38, cuyos fundadores lo fundamentaron, en su momento, como una 
publicación con intenciones políticas y serias, pero que requería de contenidos más frívolos 
para ampliar su círculo de lectura213. No casualmente, La Moda tenía como inspirador de su 
                                                 
213 Fundado por jóvenes integrantes del Salón Literario convocado en torno a la librería de Marcos Sastre en 1837, 
el periódico –explícito en su título- buscaba abrirse paso en salones y reuniones de la sociedad porteña, evitando 
anunciar intenciones más clásicas para un periódico –política, economía, asuntos de Estado- y habilitando tópicos 
considerados “femeninos” como la inclusión de partituras de música ligera, temas de tendencias en la indumentaria 
o teatro. Si los fundadores buscaron un medio de difusión de nuevas ideas políticas y sociales, prefirieron guardarse 
sus intenciones. Dice el número 18: “La frivolidad de sus primeros números pudo presentar visos de seducción 
mercantil. Es cierto que se intentó seducir lectores, pero no para sacarles su dinero, sino para hacerles aceptar 
nuestras ideas. Ha seguido y seguirá empleando formas semejantes. Es una desgracia requerida por la condición 
todavía juvenil de nuestra sociedad. Para los hombres serios, que van siempre al fondo de las cosas, este no es un 
inconveniente. Pero lo es muy grave para esos espíritus vulgares que todo lo desearan ver en la superficie. 
Quisiéramos ver convencidas a muchas personas de que La Moda es nada menos que un papel frívolo y de 
pasatiempo. Es, o al menos procura serlo, la aplicación continua del pensamiento a las necesidades serias de nuestra 
sociedad. Ningún periódico literario había llenado hasta ahora esta misión en nuestro país. Y en este sentido nosotros 
podemos decir que hemos fundado una publicación nueva. La más frívola de sus chanzas llena su objeto serio. Y 
este objeto no es jamás personal, sino público: es el más bello carácter del papel…” (La Moda N° 18, página 1, 
marzo 17 de 1838).   
La incorporación sistemática de la imagen a la prensa diaria argentina: 1894 -1904 
 
 
Alejandra V. Ojeda 
 
303 
título la publicación del mismo nombre que, desde 1829, había iniciado el empresario y pionero 
de la prensa industrial Emile de Girardin en París (Oría, 1938: 31). En 1836, Girardin iniciaba 
una revolución con su diario La Presse, también en París. La experiencia, imitada como reguero 
de pólvora en Londres, New York y muchas otras ciudades del mundo industrializado, permitió 
construir un círculo virtuoso entre la baja del precio de portada, la expansión de los anuncios y 
el aumento de su costo, las necesidades de publicidad sistemática por parte de las marcas 
industriales, la búsqueda constante del aumento de cantidad de lectores por medio de nuevos 
temas de entretenimiento y la conquista de mayores libertades para la prensa. El resultado fue 
impactante y abrió paso a la fabricación industrial de papel con pulpa de madera, la irrupción y 
predominio definitivo de la rotativa y muchos otros adelantos que llevaron a la prensa a 
convertirse en gran industria. En ese marco, el folletín entró en su edad dorada y su lógica de 
atención a las reacciones del público impregnaría todos los nuevos dispositivos mediáticos en 
el siglo XX.  
En Argentina, además de efímeros intentos como La Moda, pudo observarse el creciente 
interés de los lectores por el folletín europeo, pero la producción local tardó décadas en irrumpir, 
y habría de hacerlo con temas vinculados a la historia política reciente, como lo demuestra el 
éxito de Amalia, de José Mármol, en 1852.  Pero es la plena maduración del folletín nacional 
luego del enorme éxito de Juan Moreira (de Eduardo Gutiérrez, en 1879-80) en el diario La 
Patria Argentina, la que permitió incorporar estas técnicas de aprovechamiento de la reacción 
al público en forma más constante.  
Como dice Jorge B. Rivera, estudioso de la obra de Gutiérrez, esta incorporación supone 
nuevos escritores que no provienen del ambiente de la elite letrada con formación clásica, sino 
de las nuevas clases medias con acceso al sistema de educación pública; supone también una 
masa de lectores heterogénea en sus orígenes y en sus intereses, para la cual el entretenimiento 
constituye un factor importante, cuando no el más importante, de su contacto con la lectura:  
“La aparición de los folletines de Eduardo Gutiérrez, sin embargo, pone de manifiesto 
una nueva circunstancia socio-cultural: el crecimiento, la diversificación y en cierta medida 
la democratización del público lector. Si los folletines de los grandes diarios están 
destinados, en líneas generales, al tipo del lector tradicional (un lector como el joven Cané, 
por ejemplo, adscripto a toda una tradición de cultura clásica y letrada), los nuevos 
folletines criollos de La Patria Argentina buscarán su público –un público sin pautas de 
lectura previas- entre los sectores vernáculos o inmigratorios emergentes del proceso de 
alfabetización y de modernización global de la sociedad argentina” (Rivera, 1968: 220).  
(…)  
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“Las motivaciones escriturales de Gutiérrez difieren en muchos puntos de las 
motivaciones prototípicas del ciclo naturalista. Si los hombres del ’80 son 
fundamentalmente gentlemans, que “accesoriamente escriben” (Cambaceres, por ejemplo, 
se manifestaba en forma desabrida al referirse a su destino de escritor), Gutiérrez es un 
típico exponente de la clase media criolla que escribe en los periódicos para ganarse la 
vida. (…) la finalidad dominante -dentro de una añeja tradición de la cultura popular- es 
“entretener” e “interesar” al público con la extensa narración de un conjunto de peripecias 
de arraigado sabor humano. Desde este punto de vista, lo estrictamente ideológico, lo 
didascálico, la “moral de la escritura”, adquieren en él un espesor complejo y 
frecuentemente contradictorio, más bien como reflejo de los valores y de la visión del 
mundo de una difusa masa de consumidores urbano-rurales, una masa de lectores 
suficientemente heterogéneos como para permitir y tolerar esta ambigua articulación” 
(Rivera, 1968: 238).   
Esta actitud se traslada rápidamente las imágenes, cuyo impacto es notable en 
comentarios, pedidos de reproducciones y éxito de las subsiguientes imágenes, a medida que 
se ajusta el conocimiento tentativo del destinatario214.  
Y en su dinámica crece el sensacionalismo: detalles de catástrofes, rostros de 
delincuentes o escenarios de crímenes, representaciones de batallas sangrientas, escabrosos 
detalles de noticias escandalosas, hacen parte tanto en el texto escrito como en las imágenes, ya 
sea en la sección principal del diario, ya en el folletín, que permite excesos visuales aún 
mayores. La publicidad también toma su parte en la tarea: imágenes en las marquillas, desfiles 
en las calles, sorteos con premios impactantes y avisos publicitarios yuxtaponen grandes figuras 
políticas, imágenes pornográficas, travesuras de niños fumadores o eventos inesperados en las 
calles215.  
 
4.3.2.5. Plena madurez de las reglas de mercado: masificación y segmentación.  
Tecnologías, expansión del volumen del negocio hasta tornarlo gran industria, 
emulaciones y competencias feroces, impacto de esta lógica sobre la producción de contenidos, 
                                                 
214 Para un análisis de las difusas fronteras entre los pedidos de trabajos de periodistas y grabadores para su 
utilización en las campañas políticas, conformando un tenue mercado sui generis en las décadas de 1880 y 1890, y 
los crecientes espacios de articulación entre pedidos particulares y materiales para su publicación en medios 
gráficos, Cfr. Román, 2010a, 2010b; Alonso1997, 2010; Moyano, 2008).  
215 Hasta fines de la década de 1900 no aparecen en el país diarios con un planteo sensacionalista en el conjunto de 
su estrategia comercial y discursiva, y no aparecerá uno definitivamente exitoso hasta la reorganización de Crítica 
hacia 1920 (Saitta, 1996), a diferencia de Estados Unidos, que cuenta con casos paradigmáticos plenamente 
desplegados a mediados de la década de 1890, o de México en el mundo hispanoamericano, con la fundación de El 
Imparcial en 1896 (Cfr. HISNECOM, 2015). Pero sí se adoptan elementos sensacionalistas en texto e imágenes 
para la cobertura de sucesos policiales, la ilustración de folletines, la referencia a ciertos espectáculos urbanos y la 
miscelánea de curiosidades.  
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todas estas subdimensiones convergen en un mismo producto: el diario o el magazine 
empresarial. Allí se combinan y ponen en tensión todos los elementos configurando una 
identidad característica para cada rubro y para cada una de las empresas.  
Medio siglo de masificación de la prensa garantiza diarios y magazines de gran tirada 
para públicos heterogéneos. Los diarios de medio millón de ejemplares diarios son ya una 
realidad en Estados Unidos y Gran Bretaña en la última década del siglo XIX.  
Pero complementariamente, la búsqueda de mercados habilita una creciente aplicación 
de nuevas publicaciones orientadas a públicos más segmentados, sin renunciar a la masividad: 
mujeres, niños, interesados en los deportes, en la mecánica, en la fotografía, en el turismo, en 
las actividades al aire libre, etc. habilitan publicaciones específicamente orientadas.  
Del mismo modo, se produce una diferenciación entre modos de producir información, 
así como tipos de subgéneros informativos, en una implícita segmentación por gustos y por 
sectores socioculturales: prensa “seria” por diferenciación respecto de la novedosa prensa 
“sensacionalista” o “amarilla”.  
Si bien surgen casos paradigmáticos de cada tipo de prensa, las fronteras son difusas, y 
en la prensa para público general aparecen elementos propios de la prensa “seria” matizados 
por otros típicos del sensacionalismo. Junto a la información general, aparecen notas, secciones 
y aún suplementos orientados a temas más específicos que pudieran ser parte de una publicación 
orientada a un segmento. Se trata de la madurez de la lógica del mercado, que orienta estrategias 
y decisiones respecto de tipos de productos, lenguajes y públicos en función de una óptima 
ecuación de beneficio económico.  
En el número del The Daily Graphic del 4 de marzo de 1880 citado al comienzo de este 
capítulo se hace referencia a la plena inscripción de la experiencia de un diario ilustrado en la 
planificación bajo reglas de mercado:  
“Los capitalistas que integraron The Graphic Company habían calculado 
cuidadosamente los costos antes de lanzarse a la gran empresa. Se sintieron seguros de que 
el tiempo reivindicaría su sabiduría, y que el éxito coronaría sus esfuerzos, y no estaban 
equivocados. El primer número de THE GRAPHIC se publicó el 4 de marzo de 1873, el 
mismo día en que el general Grant inauguraba su segundo mandato como presidente de los 
Estados Unidos.  Muchísimas dificultades –mecánicas y otras- se presentaron en los 
primeros días de existencia de The Graphic. Pero la paciencia y la inteligencia triunfaron 
sobre todas ellas. La reacción del público, así como de nuestros apreciados colegas de la 
prensa escrita fue amable desde el principio. Con alguna excepción aquí o allá, todos 
comprendieron los obstáculos en el camino hacia un completo éxito.  Y nosotros debemos 
a los diarios y al público, tanto aquellos con suscripción regular al The Daily Graphic como 
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aquellos que lo compran en los puestos de diarios, el merecido agradecimiento por la 
consideración que han tenido en todo momento hacia nuestros esfuerzos” (The Daily 
Graphic, Nueva York N° 2164, 4 de marzo de 1880, “Our Birthday, pág. 30)216.  
 
En otro artículo del mismo número (página 36) se presenta otros aspectos de la plena 
maduración de las reglas de mercado en Estados Unidos o Gran Bretaña:  
“El origen del Periodismo ilustrado fue muy simple. Un comerciante de diarios 
londinense observó que toda vez que un diario contenía un diagrama, un grabado o un 
maña de cualquier tipo, éste atraía atención y le permitía obtener un mayor volumen de 
ventas. El comerciante reflexionó en torno al hecho, y The Illustrated London News fue el 
resultado de sus razonamientos. Su creación conoció un éxito inesperado y orientó 
sucesivas imitaciones.  
La idea del viejo empresario se demostró firme y profunda. La gente ama comprender 
y apropiarse una situación con un solo golpe de vista. Ama tomar un paisaje de un vistazo, 
y encuentra más disfrute en impresos baratos que representan una escena real que en 
cualquier cantidad de elegantes descripciones verbales (…) Estamos aprendiendo 
rápidamente que las imágenes son algo más que objetos para un disfrute superficial, al cual 
uno puede dedicar una hora de ocio. Las imágenes son un lenguaje. Son el mejor camino 
posible para comunicar ideas a la mente y a la imaginación. (…) El reconocimiento de este 
principio le ha otorgado al Graphic su amplia circulación, y ha hecho de su nombre 
sinónimo de iniciativa y empresa” (The Daily Graphic N° 2164, 4 de marzo de 1880, “Best 
Authority in Financial and Mining News”, Pág. 36)217. 
 
Este último artículo, presentado en ocasión de reseñar un comentario elogioso de la 
prensa seria (en este caso, del Evening Telegram del 1° de septiembre de 1879), presenta un 
título gráficamente alusivo: “La mejor autoridad en noticias financieras y mineras”, como un 
                                                 
216 “The capitalists who formed The Graphic Company had carefully counted the cost before going into their great 
undertaking. They felt sure that time would vindicate their wisdom and that success crown their efforts, and they 
were not mistaken. The first number of THE GRAPHIC was published on the 4th of March, 1873 –the day on which 
General Grant was inaugurated, at the beginning of his second term, as President of the United States. Very many 
difficulties –mechanical and others- were encountered in the early days of The Graphic’s existence. But patience 
and intelligence have finally trumped over them all. The feeling of the public and of our esteemed contemporaries 
of the newspaper press was kindly from the start. With an exception here and there, all realized the obstacles in the 
way of a complete success. And we owe it to the newspapers and to the public, including those who regularly 
subscribe to THE GRAPHIC, and those who purchase it at the news-stands, to say that they deserve and receive our 
thanks for the consideration they have had at all times shown to our efforts”. 
217 “The origin of illustrated journalism was very simple. A London newsdealer observed that whenever a paper 
contained a diagram, woodcut or map of any kind, it attracted attention and had an increased sale. He reflected on 
the fact, and The Illustrated London News was the result of his cogitations. It met with an unexpected success and 
led to a number of imitations. The idea of the old newsdealer was sound. People love to grasp situations at a glance 
of the eye. They love to take in a landscape at a look, and find more joy in cheap print which represents a real scene 
than in any amount of elegant verbal descriptions. (…) We are fast learning that pictures are something more than 
objects to laxily enjoy, over which one may spend an idle hour. They are a language. They are the best possible way 
of communicating intelligence to mind and imagination. (…) The recognition of this principle has given THE 
GRAPHIC its wide circulation and made its name the synonym of enterprise”.  
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sello sobreimpreso sobre las columnas del contenido, y hace referencia a debates en torno a la 
masificación del arte que se mantendrían largamente entrado el siglo XX: la cuestión del 
impacto de la prensa sobre el gusto popular, y los temores en torno a las mutuas influencias 
degradantes ente arte y periodismo218.  
Entre ambos artículos, se sintetiza en pocos renglones todos los componentes decisivos 
de una lógica de mercado que alcanza plena madurez en su condición determinante de los 
emprendimientos de prensa ilustrada:  
1. Inicio a partir de la detección de una demanda potencial en el público (interés por la imagen 
demostrado en el resultado de ventas de periódicos).  
2. El cálculo de costos y beneficios como requisito indispensable para la inversión capitalista 
que sostendrá el emprendimiento.  
3. La rápida emulación y conformación de la competencia.  
4. La necesidad de resolver dificultades y potenciar oportunidades a partir de la base 
tecnológica.  
5. El estudio de los contenidos y el lenguaje utilizado en relación con la posible respuesta del 
público.  
6. El interés por el reconocimiento no sólo por el público en general, sino también por los 
formadores de opinión.  
7. Las potencialidades y riesgos implícitos en la masificación del acceso a la literatura y el arte 
que supone el periodismo de masas.  
A ello debe agregarse, sin dudas, el hecho de que la lógica de mercado se realiza, en un 
dispositivo empresarial, a través de las prácticas (de trabajo, de organización, de aplicación de 
                                                 
218 La nota citada del Evening Telegram dice: “… [The Daily Graphic] no solo ha contribuido directamente al 
desarrollo del gusto popular por el arte introduciéndolo como un elemento del periodismo diario, sino que ha 
perfeccionado y aplicado importantes procesos tecnológicos para la perpetuación y multiplicación de trabajos de 
arte (…) ha hecho correctamente del arte ilustrativo de y colaborativo con el periodismo, en lugar de permitir, como 
muchos temieron que haría, la enanización y degradación del periodismo” (The Daily Graphic N° 2164, Nueva 
York, 4 de marzo de 1880, “Best Authority in Financial and Mining News”, Pág. 36). Cfr. versión original en inglés: 
“… have not only directly contributed to the development of a popular taste for art by introducing it as an element 
of Daily journalism, but they have perfected and applied important processes for the perpetuation and multiplication 
of works of art (…) have correctly made art illustrative of and collaborative to journalism, rather than allow it, as 
many feared they would, to dwarf and degrade journalism”.  
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saberes y experiencias) propias del dispositivo. En este caso, por ejemplo, los espacios de oficio 
gráfico ligados a la imagen, lo cual supone ámbitos de formación y pertenencia, estéticas, etc. 
El artículo del The Graphic, precisamente, encabeza su análisis con una referencia a esta 
problemática:  
“La audacia del experimento, cuando se propuso iniciar y mantener en Nueva York 
un diario ilustrado, era capaz de quitar el aliento. Se decía que iba contra todas las reglas 
intentar hacer lo que Londres y París no habían hecho. En esas dos ciudades se habían 
publicado los más grandes semanarios ilustrados del mundo.  Cada una tenía un gran 
cuerpo de artistas entrenados, que pudiesen suministrar el material adecuado para el staff 
de un diario ilustrado, y aun así, aunque el proyecto de establecer un diario de esas 
características se había abordado, el plan nunca se había puesto en práctica.  No se trataba, 
por supuesto, de falta de capital, pero el capital no había podido ser inducido a invertir en 
el proyecto. Se argumentaba que en tanto Nueva York no contaba con un gran cuerpo de 
artistas entrenados del que nutrirse, el experimento de la Graphic Company sería aún más 
peligroso que el intento de fundar un diario ilustrado en Londres o París” (The Daily 
Graphic N° 2164, Nueva York, 4 de marzo de 1880, “Our Birthday, pág. 30)219.  
.  
Claro está, estas dificultades fueron superadas: por un lado, Nueva York demostró que 
sí contaba con un cuerpo de artistas (lo atestigua la sección de avisos del propio diario, que 
muestra la oferta de numerosos talleres de artistas).  Pero también demostró que con capital 
suficiente se podía adoptar las últimas técnicas de la litografía y la fotografía, entrenar al 
personal, y a su vez buscar alternativas para completar la masa de contenidos, como por 
ejemplo, pagar por colaboraciones espontáneas que se utilicen220, intercambiar 
sistemáticamente imágenes con otros diarios y revistas del mundo, contar con corresponsales, 
etc.  
En Estados Unidos o Gran Bretaña, o incluso México, hacia 1896 no sólo surgía una 
amplia generación de magazines y en el diarismo surgían los llamados “diarios 
                                                 
219 “The boldness of the experiment, when it was proposed to start and maintain in the city of New York a daily 
illustrated newspaper, was well fitted to take away the breath. It was against all the rules, it was said, to attempt to 
do what London and Paris had not done. In both these cities were published the greatest illustrated weeklies in the 
world. It had a large corps of trained artists that would supply the right material for the staff of a daily illustrated 
newspaper, and yet, though the project of establishing such a newspaper had been broached, the scheme had never 
taken shape. There was, of course, no lack of capital, but capital could not be induced to touch the project. It was 
urged that as New York had no large body of trained artists to draw from, The Graphic Company’s experiment 
would be still more hazardous than the attempt to found a daily illustrated newspaper in either London or Paris”.  
220  Los números del The Daily Graphic indican en el encabezado de la sección editorial: “Envíos artísticos con 
bocetos de sucesos importantes y notables, así como fotografías de temas interesantes, son recibidos desde todas 
partes del mundo. Si son utilizados, serán pagados liberalmente. Se requiere el nombre y dirección del remitente, 
no para su publicación, sino como garantía privada de buena fe” (“Art correspondence, with sketches of important 
occurrences, and notable scenes, and also photographs of interesting subjets, are solicited from all parts of the 
world. If used they will be liberally paid for. The sender’s name and dress required on every communication, not 
for publication, but as a private guarantee of good faith”(traducción de la autora). 
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sensacionalistas” completamente separados de facción política alguna e interesados exclusiva 
y explícitamente en el rendimiento empresarial. En Buenos Aires La Nación y La Prensa, a la 
vanguardia del diarismo local, mantenían una perspectiva que los ubicaba en la “prensa seria”, 
sin perder aún sus lazos con la política, pero ya encaramados definitivamente a la lógica 
empresarial industrial. Contaban con maquinaria de última generación –al punto tal que 
pudieron derivar maquinaria obsoleta de excelente calidad para su proyecto de colección de 
libros masiva y económica iniciada en 1901 (la biblioteca La Nación)-, con una amplísima 
tirada y una excelente recaudación por avisos; imitaban los mejores avances de la industria en 
el mundo, e incorporaban criteriosamente contenidos para segmentos específicos, como 
deportes, temas para la mujer, el suplemento cultural, etc.  
Los Mitre estuvieron a la vanguardia de la incorporación del formato magazine con 
Caras y Caretas a partir de 1898. Con ella no sólo innovaron radicalmente en el campo de la 
imagen, sino también en la cuidadosa inclusión de elementos sensacionalistas (relato de sucesos 
policiales y catástrofes con imágenes, seguimiento de actividades sociales de la elite social y 
de las primeras estrellas del espectáculo, la caricatura política como recurso llamativo), sin 
perder el lugar dentro de las fronteras de la prensa seria. Estuvieron a la vanguardia, también, 
en la incorporación de imágenes como elemento narrativo (foto-reportaje, por ejemplo, a partir 
de 1905), o la irrupción del suplemento cultural, en el diario La Nación. Otros miembros de la 
red mitrista, como Bourel, que en 1898 –año de gran innovación en el grupo- había adquirido 
el cerrado diario El Nacional para relanzarlo, incluyó, en forma pionera, una sección femenina 
titulada “La columna del hogar”.  
De este modo, La Nación y La Prensa llegan al siglo XX en plena pertenencia a las 
reglas del mercado. Para ello, debieron, además, adoptar, promover y favorecer el cuerpo de 
artistas necesario para constituir el oficio, en forma equivalente a lo que estaba ya sucediendo 
con el proceso de profesionalización de los escritores en la prensa.  
Sería la inserción de tal cuerpo de artistas en la lógica industrial de la prensa el elemento 
que asegure la plena madurez de la incorporación sistemática de la imagen a la prensa diaria, y 
con ello, la consolidación de funciones y géneros de la imagen de prensa.  
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4.3.3. La profesionalización de los oficios ligados a la imagen visual de prensa 
En sus orígenes coloniales, el grabado sobre madera, única técnica gráfica visual que se 
conocía, se aprendía en el ámbito de las artes adquiridas en la vida misional, como lo atestiguan 
ilustraciones provenientes de las misiones jesuíticas en el siglo XVIII, y más recientemente, en 
los talleres de imprenta, en una tradición iniciada en 1780 con la Imprenta de los Niños 
Expósitos –estatal- y continuada tras la independencia con nuevos talleres –públicos y privados- 
que fueron surgiendo en Buenos Aires y en las provincias interiores.  
Hasta 1828 no hay otras imágenes que algunos grabados genéricos traídos como para 
del arsenal de tipos y clisés incluidos en las compras221 Pero no se observa aun la presencia de 
grabados elaborados en el país, y menos aún, ad hoc222.  
Los primeros avances significativos en imagen impresa rioplatense se producen a partir 
de 1827, con la irrupción de la litografía en Buenos Aires. Una segunda gran oleada se observa 
en la década de 1850, cuando se producen nuevos ensayos de publicaciones ilustradas en la 
línea del gran éxito que habían obtenido las versiones europeas desde la década anterior, y que 
constituyen además, un interesante negocio para los libreros locales. La década de 1860 
presenta, junto a la litografía, un gran avance en el campo del grabado cuando jóvenes 
dibujantes franceses como Enrique Meyer y Enrique Stein aportan nuevas técnicas y estrategias 
de dibujo adaptadas a su translación al grabado en madera de boj o en acero, adecuadas a una 
rápida adaptación a la puesta en página de texto de periódicos. La forja de un público lector y 
las nuevas condiciones políticas y económicas favorecen su implantación.  
El surgimiento de los oficios gráficos aplicados a la imagen de prensa muestra 
características comunes a los diversos casos particulares a lo largo de estas décadas: se trata de 
inmigrantes que traen sus conocimientos técnicos adquiridos en su país de origen, y en la mayor 
                                                 
221 Los inventarios tipográficos –incluidos los grabados- han sido ampliamente estudiados por Canter (1938, 1961) 
y Furlong (1947), Más recientemente trabajos de Szir para el estudio de la imagen en revistas porteñas (Szir, 2009a) 
y Moyano para el estudio del diarismo en la Confederación con capital en Paraná (Moyano, 1996, 2008) han 
retomado los primeros modos de impresión de grabados en la Argentina del siglo XIX.  
222 Grabados expresamente elaborados para incluir en impresos aparecen en forma pionera en las Misiones jesuíticas 
en 1705 (Cfr. capítulo 3, pág. 96 de esta tesis), y comienzan a hacerse presentes en la prensa periódica rioplatense 
entre fines de la década de 1820 y comienzos de la d 1830, inicialmente para producir nombre y encabezado de la 
publicación, como lo ejemplifican El Diablo Rosado (1828) en Buenos Aires, o La Diablada (1832) en Montevideo. 
En el interior del país, se hacen presentes en la década de 1850 (por ejemplo, durante el auge de publicaciones 
satíricas entre 1856 y 1859 impulsadas por Urquiza, Cfr. Moyano, 1996, 2008). Si en la producción de ilustraciones 
para libros se observa precisión y complejidad en los trazos, en las publicaciones para la prensa periódicas la calidad 
es notablemente inferior al desarrollo del grabado de prensa que ya existe en Europa y en los Estados Unidos.  
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parte de los casos, no vienen a aplicarlos, sino con otras expectativas de contratación y/o 
negocio. Gran parte de su adaptación al país se logra con la obtención de empleos y/o 
contrataciones del Estado (o su contrario, las dificultades causadas por éste), y en no pocas 
ocasiones, cuando la actividad ligada a la imagen les brinda beneficios económicos importantes, 
se dirigen a otros negocios. Las tecnologías necesarias para cada tipo de práctica ya están 
disponibles en el país cuando cada protagonista inicia actividades, y es la falta de personal 
calificado, de mercado en el sector o de demanda del público la que demora sus inicios. En 
cuanto a los diarios, si bien existen algunas complicaciones técnicas para la inclusión de 
imágenes en el diarismo, es notorio que el sector no vive presión alguna para incorporar 
sistemáticamente imágenes, y mantiene una cómoda y asentada tradición de colocar texto 
escrito como oferta esperable por sus clientes.  
Así, podemos mencionar los casos pioneros de Jean Baptiste Douville y su socia –luego 
esposa- Anna Athalie Pillaut-Laboissiere (quien completa el nombre comercial del negocio: 
Douville y Laboissiere) en 1827, del suizo francés César Hipólito Bacle y su socio inicial Arthur 
Onslow desde 1828, y de Charles Henri Pellegrini desde ese mismo año, llegados al país durante 
la guerra con el Brasil (1826-28), los impresores Bernheim y Coni, llegados al país en el tramo 
final del rosismo, libreros como el propio Hortelano (llegado el 31 de diciembre de 1849) o el 
francés Lucien, o Henri Stein y Henri Meyer, quienes revolucionan el mundo de la ilustración 
de prensa rioplatense en la década de 1860.  
 
En la tabla siguiente se observa algunas características comunes de su inmersión en las 
artes gráficas de la imagen:  
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NOMBRES, 
ORIGEN Y 
LLEGADA 
 
FORMACIÓN ACTIVIDAD PREVISTA  
RELACIÓN CON EL 
ESTADO ACTIVIDAD ESPECÍFICA 
SALIDA DE LA ACTIVIDAD 
DE PRENSA 
Douville y Sra.  
 
Francés  
Octubre de 1826 
Naturalista, 
botánico, etnógrafo, 
comerciante, 
conocimientos de 
química 
Busca negocios y 
oportunidades. 
Instala una librería. 
Permanece apenas un año en 
el país. Está dos meses preso 
acusado de falsificar papel 
moneda con su litografía. Su 
maquinaria pasa al Estado 
Al descubrir una prensa litográfica en 
el taller de un amigo británico, se 
propone utilizarla, capacita personal y 
se plantea el negocio de litografiar 
figuras de gran prestigio. 
Tras salir de la cárcel, se dirige 
prontamente a Brasil con su 
esposa, y no regresará al país. 
César H. Bacle  
 
Suizo  
Ca. 1828 
dibujo, topografía, 
cartografía, ciencias 
naturales, litografía,  
Instala un taller 
litográfico, donde 
además ofrece 
servicios de retrato, 
y clases de dibujo y 
pintura.  
Pasa a formar parte de la 
Imprenta y Litografía del 
Estado. Compra al Estado los 
remanentes de Douville. 
Desarrolla el primer taller litográfico 
regular del país, las primera 
publicaciones ilustradas, láminas, 
retratos a pedido, partituras, mapas, 
etc.  
Poco después de su salida de 
prisión muere, suscitando un 
conflicto diplomático. 
Arthur Onslow  
 
Francés o inglés 
(hay versiones) 
Ca. 1828 
Dibujante, pintor, 
litógrafo, docente. 
Busca negocios y 
oportunidades. Se 
asocia con Bacle en 
la litográfica y dicta 
clases de dibujo. 
Junto a Bacle se incorpora a 
la Imprenta y Litografía del 
Estado. 
Excelente litógrafo, dibujante y 
retratista, participa en Trages y 
Costumbres, entre otras publicaciones 
ilustradas.  
Retorna a Europa en 1833.  
Carlos Pellegrini  
 
Francés de origen 
suizo 
Noviembre de 1828 
Ingeniero graduado 
de la escuela 
politécnica 
francesa. 
Ingeniero hidráulico 
contratado por el 
Estado 
Mientras posee contratos con 
el Estado no realiza 
actividades vinculadas a las 
artes gráficas.  
Gran retratista con centenares de 
trabajos completos. Autor de 
importantes litografías. Publica una 
revista ilustrada en 1853-55. 
Cuando logra contratos 
importantes con el Estado (v.gr. 
construcción del antiguo Teatro 
Colón, 1855). Compra una 
estancia rural. 
José A. Bernheim  
Francés  
Ca. 1851 
Impresor, tipógrafo. Impresor, tipógrafo Su ingreso al país y su 
desarrollo empresarial son en 
gran medida a base de 
contratos del Estado y sus 
relaciones políticas. 
Impresor. Con su taller llegan 
tipógrafos con formación en grabado, 
incluido un homónimo alemán de 
Enrique Stein, grabador y 
encuadernador.  
Se consolida como empresario 
de prensa. Stein pone con su 
familia un negocio de 
encuadernación y luego compra 
campos.  
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Pablo E. Coni  
 
Francés  
Ca. 1851 
Familia de libreros.  Parte de Francia a 
buscar oro en 
California 
Su ingreso a las artes gráficas 
es a través de contratos con el 
Estado. 
Impresor, autor de clisés históricos 
como el primer timbre postal de 
Corrientes.  
Intenta dedicarse a otros 
negocios, pero se consolida en 
los años ’60 como empresario de 
imprenta. 
Benito Hortelano  
 
Español  
Ca. 1850 
Impresor, tipógrafo, 
librero y 
comerciante 
Busca 
oportunidades de 
negocio en Buenos 
Aires. Si incorpora a 
la imprenta de 
Arzac 
Intenta varios negocios con 
el Estado, pero no son 
exitosos. Sus negocios de 
distribución de libros 
fracasan. Sufre clausuras 
Tiene éxito en varios negocios, 
algunos de ellos de imprenta y 
periodismo.  
Vuelve a su país en 1860. 
Claudio M. Lucien  
 
Francés 
Ca. 1835 
Librero ¿? Posee abundantes contratos 
con el Estado y con líderes 
políticos. 
Representa por muchos años, como 
agencia, a El Correo de Ultramar.  
Conserva la librería hasta su 
retiro. Le heredan sus hijos.  
Henri Meyer  
 
Francés  
Ca. 1862 
Dibujante Probar suerte en 
oportunidades 
laborales y de 
negocio en Buenos 
Aires 
Integra publicaciones 
periódicas ligadas a figuras 
políticas (Cantilo, Mitre, 
etc.) 
Dibujante para grabados y litografías 
de prensa. Caricaturista. El Correo del 
Domingo. La Nación Argentina. El 
Mosquito, etc. 
Retorna a Francia en 1870, 
donde continúa exitosamente en 
la profesión.  
Henri Stein  
 
Francés  
Ca. 1865 
Dibujante graduado 
en la Asociación 
Politécnica de 
Saint- Denis, 
Proyecto apícola en 
el Delta del Paraná. 
Oportunidades de 
negocio en Buenos 
Aires. 
Será profesor de dibujo en el 
Colegio Militar, la Academia 
Naval y el Colegio Nacional. 
Contratos del Estado y de 
políticos.  
Dibujante para grabados y litografías 
de prensa. Caricaturista. Dibujante de 
temas científicos y etnográficos. 
Retratista. El Mosquito y otras 
publicaciones. 
Cuando cierra El Mosquito, se 
dedica a atender su librería en 
Buenos Aires y hacer trabajos de 
dibujo por encargo.  
 
 
La necesidad de obtener retratos de algunas figuras militares destacadas, al término de la campaña contra el Brasil, y en especial del almirante Brown, dio el impulso decisivo a 
la iniciativa de Douville, según él mismo lo relata en su libro "30 mois de ma vie", que publicó en Paris en 1833. "Un día –dice- encontré en el negocio de un comerciante inglés, 
amigo mío, una prensa litográfica, con todos sus accesorios y concebí inmediatamente la idea de litografiar los retratos de los grandes hombres de la República Argentina. Yo no 
había nunca ejercido el arte de la litografía, pero había visto trabajar obreros que a él se dedicaban. Dibujaba, además, bastante bien y como poseía algunas nociones de química, 
esperaba llegar a fabricar los lápices que me fueran necesarios. Una feliz casualidad vino a ayudarme, al conocer a Meur. Lainé, francés de nacimiento y buen pintor. Le hablé de 
mi proyecto, y pareciéndole provechosa su ejecución, inmediatamente formamos una sociedad. Tuvimos mucho trabajo para enseñar a los obreros el manejo de la prensa; sin 
embargo, a fuerza de cuidados obtuvimos éxito completo". http://www.lagazeta.com.ar/litografia_rosista.htm 
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Como puede observarse, entre los pioneros prevalece el origen francés, suizo francés y 
en menor medida, español. Puede mencionarse también la duda sobre el origen de Onslow para 
considerar los británicos, en un listado al que puede agregarse E. Hallet, quien fue un impresor 
–y empresario- innovador en cuanto a la adquisición de paquetes de grabados genéricos para su 
imprenta en la década de 1820.  
Las llegadas al país se producen en tres oleadas: Una a fines de la década de 1820, 
cuando llegan numerosos franceses que se incorporan a las fuerzas militares y a numerosos 
negocios y oficios, incluidos periodistas y, en el tema que nos interesa, litógrafos y retratistas.  
Una segunda oleada –sobre todo en el campo de la impresión tipográfica- se hace 
presente a comienzos de la década de 1850. Viene con inquietudes empresariales, conoce los 
adelantos técnicos pero, sobre todo, las nuevas ideas de negocio gráfico como los diarios de 
gran masividad, la expectativa de financiamiento con avisos y las revistas ilustradas.  
La tercera oleada la lideran Meyer y Stein, ambos de apenas 20 años de edad, 
provenientes de la formación brindada por el nuevo modelo educativo napoleónico que los 
capacita en dibujo. Conocen el oficio y sus potencialidades y buscan en él, una vez cerradas 
otras oportunidades, todas sus posibles puertas abiertas: las caricaturas políticas que llaman la 
atención, los dibujos naturalistas que impactan por su detalle y calidad, la participación en 
revistas ilustradas y de caricaturas, la realización de retratos por encargo, la publicación de 
álbumes con láminas, etc.  
Por lo general, no vienen expresamente orientados a vivir de sus saberes de dibujantes, 
sino que descubren la vacancia y oportunidad en contraste con fallos en otros campos. Pellegrini 
viene contratado como ingeniero en un alto cargo –que pierde poco después-, Douville se 
presenta como científico y librero, Stein quiere ser apicultor, Coni sueña encontrar oro en 
California. Esta vacancia no les requiere una importante inversión en tecnología importada: la 
encuentran aquí disponible, salvo excepciones. Para ellos los contratos laborales o 
empresariales con el Estado o con facciones políticas que lo controlan definen su progreso. 
Algunos tienen sus mejores contratos fuera del oficio, como Pellegrini. Otros en oficios afines, 
como Bernheim, Coni y Hortelano en impresión, o Stein en enseñanza del dibujo. Algunos 
logran que sus contratos se concentren en la actividad, como Bacle o Meyer. De allí que para 
Pellegrini sus períodos de retratista y de editor de publicaciones ilustradas se concentre en 
momentos en que no tiene tales contratos, supliendo ingresos, en tanto que otros como Coni 
hallan en el Estado la posibilidad de continuar en el oficio impresor.  
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La primera oleada de litógrafos, a pesar de su trágico sino biográfico223, da lugar a una 
generación en el oficio que se consolida entre el trabajo para el Estado –que permite 
publicaciones periódicas de gran calidad- algunas iniciativas particulares en la propia imprenta 
del Estado, y los pedidos particulares de retratos, litografías y grabados.  
La segunda oleada innovadora incluye las primeras emulaciones a las revistas ilustradas 
europeas de nueva generación surgidas tras el formidable y pionero éxito de la Illustrated 
London News a partir de 1842, como lo ejemplifica la experiencia de Pellegrini, pero se nota 
especialmente en la innovación en talleres tipográficos, desde comienzos de la década de 1850 
cuando inmigrantes provenientes del destierro español (Hortelano, Pareja) o de Francia 
(Bernheim, los hermanos Stein224 que llegan con él, Pablo Coni, etc.). Coni sería, por ejemplo, 
el primer grabador de sellos postales oficiales de la provincia de Corrientes –y primeros en el 
país-, mientras administró la imprenta del Estado en dicha provincia.   
La tercera, en la década de 1860, da inicio a la presencia regular de publicaciones 
ilustradas en el país. Si el taller de Bacle agrupó y forjó una generación de litógrafos e 
impresores, y Coni, Bernheim y el uruguayo Casavalle renovaron el  arte de imprimir en la 
década de 1850, Henri Meyer y Henri Stein revolucionaron –en la década siguiente- el arte del 
dibujo para la inclusión de grabados de alta calidad en libros, álbumes y periódicos, y forjaron 
la presencia y masividad de géneros periodísticos como la prensa satírica ilustrada, las 
publicaciones ilustradas especializadas sus correspondientes subgéneros.  
Puede observarse en la primera generación, los duros finales de experiencia cuando se 
entremezclan conflictos con el Estado, a partir de la posibilidad –concretada o no- de comisión 
de delitos específicos de este arte, como la falsificación de alta calidad, o la copia de planos de 
alta sensibilidad para la seguridad del Estado, para su venta a otro Estado en conflicto. En la 
segunda, en cambio, la expansión del mercado y la mejora en las condiciones de estabilidad 
institucional permiten que entre éxitos y fracasos, el resultado tienda, para todos, a la 
consolidación empresarial. En la tercera, desde el dibujo no se alcanza el volumen de negocio 
                                                 
223 Douville es detenido, embargado y desterrado por falsificar billetes con su prensa el mismo año 1827 en que 
inició el negocio litográfico. Más adelante tendrá un rol importante en exploraciones africanas y brasileñas, 
concluyendo su vida asesinado en Brasil en 1837. Bacle es detenido bajo acusación de entregar mapas de valor 
militar a la Confederación Peruano- Boliviana en un momento de conflicto con la Argentina. Aunque finalmente es 
liberado, no recobra su salud quebrantada en la cárcel y muere pocos meses después. 
224 Los hermanos Stein no son familiares de Henri Stein. De origen alemán, llegan con el alsaciano Bernheim como 
personal de su imprenta. En Buenos Aires se especializan como encuadernadores y finalmente se dedican al negocio 
agrícola.  
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que logra el propietario de imprentas, pero se alcanza bienestar y consagración, siendo Meyer 
y Stein ejemplo, respectivamente, de su logro por medio del retorno al país de origen o por el 
contrario, de la adaptación definitiva al país de adopción. Puede notarse, también, en las 
primeras décadas, el interés por pasar, apenas logrado un piso de éxito económico, a la 
promisoria actividad agrícola, o a la posibilidad de volver enriquecido al país de origen.  
Tal es el contexto de inicio de los oficios que nos interesan al comienzo de nuestra etapa: 
Los talleres exitosos son cuna de atracción de migrantes formados o de nuevos aprendices que 
serán las siguientes camadas en las que habrán de apoyarse los hermanos Bourel o Contell en 
las últimas dos décadas del siglo para iniciar la era de las revistas especializadas en lustración 
artística de prensa en Argentina y vinculadas, a su vez, al incipiente campo de artistas de las 
artes visuales que se relacionaba, a su vez, con las industrias de prensa. Szir (2011) caracteriza 
el momento de irrupción de las revistas de Bourel y Contell:  
“Del mismo modo, las publicaciones periódicas ilustradas en las décadas de 1880 y 
1890, aunque sin el despliegue visual y la calidad de sus pares europeas, multiplicaron la 
cantidad de títulos. En 1887 el Anuario bibliográfico de Alberto Navarro Viola refiere 23 
publicaciones ilustradas. En 1888 surgen Buenos Aires Ilustrado -que en sus 25 entregas 
reproduce un total de 56 grabados- y El Sud Americano, editado por la Compañía 
Sudamericana de Billetes de Bancos.  Ya en la década de 1890, aparece La ilustración 
Sudamericana (1892), dirigida por Rafael Contell, que incluía fotografías, representando 
retratos individuales y colectivos, vistas y actualidad. De rasgos diversos, todos los 
periódicos se encontraban con similares dificultades técnicas y económicas frente a la 
inversión que suponía la edición de una revista ilustrada.” (Szir, 2011: 71).  
 
Se nota, a su vez, una fuerte diferencia entre el desarrollo de la imagen visual en 
impresos especializados –revistas ilustradas, álbumes, series de láminas- y este mismo 
desarrollo en la prensa diaria, que ha de esperar varias décadas para desplegarse. No se trata, 
como puede observarse, ni de carencias técnicas, ni de carencias en la existencia de personal 
especializado formado, que está presente cuanto menos desde la década de 1860 en condiciones 
de aportar material visual integrable con la caja de impresión de los pliegos cotidianos.  
Se trata, más bien, de la inexistencia de una fuerte demanda de adaptación para el 
conjunto de la prensa, demanda que incluiría ajustar las dificultades de gestión que suponen los 
distintos tiempos que demandan la redacción y el grabado, y su impresión propiamente dicha, 
así como también la búsqueda de públicos que adopten lo visual como parte necesaria de sus 
expectativas de compras de periódicos. Es conveniente, por lo tanto, buscar en géneros, 
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mercados, gestión y público las razones de este desfasaje que lleva la adopción de la imagen 
hacia el fin de siglo.  
Por lo tanto, si las innovaciones de las décadas anteriores forjaron géneros de prensa 
periódica, pero impactaron en forma limitada en la prensa diaria, ¿quiénes fueron los 
protagonistas del oficio gráfico cuando este impacto sí se produjo?   
 
4.3.3.1. Los protagonistas del oficio  
Hasta la década de 1860, los protagonistas de la imagen gráfica fueron todos pioneros. 
Demostraron un éxito notable, pero no llegaron a ser parte de la forja de un mercado que 
sostuviese a largo plazo la actividad.  
Douville y Bacle lograron impacto social y éxito de ventas de sus estampas, pero se 
vieron envueltos en los límites que imponían tanto la dependencia del Estado que suponía la 
actividad como los riesgos implicados en una época de guerras civiles y conspiraciones.  
Pellegrini logró tanto éxito con sus retratos y litografías que llegó a enriquecerse, pero 
la actividad no competía con los ingresos que podía suponerle una contratación estatal en su 
profesión, la ingeniería.  
Stein y Meyer, en cambio, pudieron vivir prósperos del oficio del dibujo aun cuando no 
había sido ese su plan original de inmigración a la Argentina. Se involucraron en las primeras 
publicaciones ilustradas de gran duración (El Mosquito, el Correo del Domingo), participaron 
en otras publicaciones más breves, y colocaron sus ilustraciones en la prensa diaria, además de 
realizar numerosos dibujos por contrataciones particulares, así como trabajos especiales, como 
el que contrató la Sociedad Rural en 1875. 
No fueron los únicos, y se nota la expansión creciente de la actividad, pero testifican 
una etapa pionera cuyos casos son únicos. Pero ya a comienzos de la década de 1880 la situación 
cambia radicalmente: mientras se mantienen y diversifican las revistas ilustradas de humor 
político, y la prensa comienza tímidamente a incorporar más grabados, surgen también las 
primeras revistas especializadas en imagen gráfica –como La Ilustración Argentina- y 
numerosos emprendimientos editoriales en el campo del libro, el álbum o la colección de 
estampas y postales.  
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En tal contexto de expansión y diversificación, donde se enlazan, en forma similar a lo 
que venía sucediendo con los escritores, oportunidades de empleo público, de enseñanza, de 
pedidos privados de trabajos, de venta de obras artísticas, de ilustración para libros y para la 
prensa periódica, de participación en reclames para la prensa, afiches o vía pública, de 
empaques para productos o de decoraciones para hogares acomodados, ahora sí, comienza a 
constituirse el “cuerpo de artistas” que preocupaba en aquel lanzamiento neoyorquino del Daily 
Graphic.  
¿Quiénes y cómo protagonizaron la forja de un campo de oficios vinculados a la imagen 
gráfica, capaz de constituir el terreno sobre el que se consolide la definitiva empresarialización 
de la prensa ilustrada con imágenes?  
 
Un pequeño ambiente bohemio entre las bellas artes y el mercado de bienes gráficos 
Debido a que los grabados de este período comenzaban a aparecer firmados, se hace 
posible reconstruir un mapa parcial de quiénes los realizaban. En algunos casos, aun cuando no 
tuvieran su firma, las publicaciones los mencionaban dentro de su staff. De esta manera hemos 
podido reconstruir parcialmente el grupo de ilustradores que trabajaban en medios impresos 
hacia el período estudiado. Muchos de ellos provienen del campo artístico constituido en esos 
años; otros han atravesado distintos proyectos editoriales, siendo en algunos casos, además, sus 
fundadores, directores o editores. Tal como se verá en las siguientes páginas, la influencia 
española atravesó el campo, no como un rasgo anecdótico sino como un elemento constitutivo: 
“En el campo del dibujo, la caricatura y la ilustración gráfica, el primer contingente 
de españoles llegados a Buenos Aires asentó las bases para una apertura de las principales 
editorial y publicaciones hacia los dibujantes españoles radicados en fechas posteriores. A 
diferencia del conjunto de pintores, este grupo dedicado fundamentalmente a la ilustración 
no permaneció aislado de sus compatriotas sino que se mantuvo fuertemente cohesionado 
por su trabajo común en diarios y revistas porteñas. En una ciudad como Buenos Aires en 
la que desde fines del siglo XIX se impuso la moda de las revistas ilustradas de corte 
francés y en la que los grandes diarios competían en riqueza y complejidad con las mejores 
publicaciones europeas se explica el auténtico éxodo de dibujantes de la península y de 
otros lugares de la vieja Europa”. (Fernández García, 1997: 63) 
Estos artistas trabajaban en ocasiones para distintos medios en simultáneo, aunque su 
imagen estuviera configurada por su pertenencia, en muchos casos, al ambiente de las Artes 
Plásticas. Según Jorge Rivera, los dibujantes de los semanarios populares como Giménez, Cao, 
Foradori, etc., se ajustan a  
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         “…la imagen arquetípica del bohemio de corbata voladora y chambergo aludo, una figura 
convencional que también atravesaba las escenas de ciertos sainetes, y que pasó a integrar, como 
una suerte de estereotipo urbano, la galería iconográfica del chafe, el compadrito, el encargado 
del conventillo, el mayoral de tranway, el milico ´veterano´ y los negros del Congreso” (Rivera, 
1981: 1)225. 
Este estereotipo es complejizado por María Isabel Baldasarre (2009) quién describe los 
retratos fotográficos tomados a los artistas plásticos finiseculares y publicados en periódicos 
ilustrados, marcando diferencias entre ellos, tales como las que se dan entre aquellos se dedican 
a al campo del arte, como es el caso de Ernesto de la Cárcova, y aquellos otros con una carrera 
más variada, como es el caso de Martín Malharro:  
“En el caso particular de Malharro, éste aparece con delantal, detrás de un atril, 
mirando fija y seriamente a la cámara. Sobresalen sus tupidos bigotes, que se convertirán 
en una de sus marcas distintivas, mientras su gesto trasmite una fuerza algo adusta, opuesta 
a la delicadeza de la pose elegida por de la Cárcova. De hecho, el epígrafe de la foto 
destacaba que: “Malharro emigró de Buenos Aires, librado a su propio esfuerzo, sin 
subvenciones de ningún género, ni otra fuerza monetaria propia que los francos justos para 
vivir el primer día.” (Baldasarre, 2009: 54) 
En esta imagen de artista profesional que destaca Baldasarre, se inscriben muchas de las 
narraciones biográficas de este artista que se forjó a sí mismo, sin las ventajas de los artistas 
adinerados que destaca, además, que la foto enviada lo muestra en su taller parisino, dando 
cuenta de se podían subvencionar su trabajo con dineros familiares o con subvenciones de 
distintas procedencias (privadas o estatales) facilitadas por la pertenencia a una red familiar 
acomodada. Sin embargo, la mención de su trabajo ligado a los medios es muy escasa, 
destacando aquellas participaciones más destacadas y prestigiosas a partir de su regreso al país 
en 1901, ya como artista consagrado, como las realizadas en los suplementos ilustrados de La 
Nación o en la revista anarquista Martín Fierro, dirigida por Ghiraldo entre 1904 y 1905.  Poco 
hemos encontrado respecto a sus años como ilustrador y cronista gráfico de La Nación entre 
1894 y 1895, antes de partir a Europa con una beca de estudio: 
 
“En 1895 logró concretar un viaje de estudio a París –considerado imprescindible por 
entonces para los artistas locales- a pesar de sus dificultades económicas, manteniéndose 
en aquella ciudad gracias a su oficio como ilustrador, oficio que además encuentra 
valorado allí como expresión artística: “Aquí la ilustración está considerada como arte y 
no desdeñan los mejores maestros en abandonar por momentos los pinceles, para tomar el 
buril, la pluma o el lápiz litografía” (Welti, 2011: 1). 
.  
                                                 
225 Esta cita, proveniente de “La bohemia literaria” (en: La vida de nuestro pueblo Una historia de hombres, cosas, 
trabajos, lugares, Buenos Aires, Centro Editor de América Latina, 1981) ha sido retomada por Eduardo Romano 
(2004: 170) en Revolución en la lectura. 
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En el mismo sentido Baldasarre agrega:  
” Por su parte, un artista que había viajado sin financiamiento estatal como Martín 
Malharro también elige representarse en su taller parisino repleto no sólo de yesos y 
bocetos sino de cuadros terminados. La imagen había sido enviada por el propio Malharro 
a su amigo el escritor Grandmontagne desde París, a manera de un recuerdo afectuoso pero 
también para hacer patente la labor realizada en el Viejo Mundo.” (Baldasarre, 2009, pág. 
52) 
Es interesante destacar esta imagen del artista ya no como bohemio sino como alguien 
que lleva adelante un trabajo esforzado, manual, que pone a muchos de estos artistas como 
Clérici o Malharro en una mirada más afín con la actividad desarrollada por los gráficos. No es 
casual, entonces, que Malharro haya navegado por ambas aguas a lo largo de toda su carrera. 
Este artista, que va a ser conocido por ser el que introdujo el estilo Impresionista en nuestro 
país, también estuvo a cargo de la Inspección Técnica de Dibujo del Consejo Nacional de 
Educación (en adelante CNE) entre 1904 y 1909), por su aporte a la enseñanza del dibujo226 . 
Hacia el final de su artículo y más allá de las diferencias entre los casos descriptos, 
Baldasarre concluye con una visión de conjunto: 
“De los gentlemans y damas decimonónicos, pasando por algunos casos que tratan de 
escapar a estas representaciones distinguidas acercándose al artista bohemio u obrero, la 
recurrencia con que las fotografías de pintores y escultores aparecen en la prensa ilustrada 
de comienzos del siglo XX es un síntoma visible de este camino, no sin retroceso, en pos 
de la profesionalización de la actividad artística en nuestro país. Pero estas imágenes no 
son sólo eso. De modo recíproco, las propias fotografías contribuyen, a partir de su 
presencia, a dar entidad y a hacer perceptibles las fórmulas viables de ser artista, que en 
mayor o menor medida debían tener algo de elegante, burgués, mundano, sofisticado, culto 
y moderno.” (Baldasarre, 2009: 76)  
A medida en que aumentaban las publicaciones ilustradas, y que en Buenos Aires se 
conformaba un mercado no sólo artístico sino de materiales impresos ilustrados, se modificaba 
tanto el tamaño del público lector como a sus competencias lectoras. 
 “La prensa ilustrada, que no contaba en un principio más que con dos o tres 
representantes destinados a la caricatura política, aumenta paulatinamente en calidad y 
número (…) Hasta los mismos diarios no vacilan ya en intercalar, en sus columnas, 
grabados que no siempre satisfacen los deseos de un público cada vez más exigente.” 
(Anuario de la prensa argentina, 1896)227 
                                                 
226 La defensa del “método natural” en detrimento del “método geométrico”, a la que le dedicó numerosos escritos, 
le va a valer tanto elogios como críticas en el contexto de su época, fue uno de los factores decisivos de su 
alejamiento del cargo en 1908. Para un estudio detallado del paso de Malharro por la Inspección Técnica de Dibujo, 
Cfr. Welti, 2011.  
227 Artículo sin firma publicado en el Anuario de la Prensa Argentina de 1896, titulado “Nuevos rumos del 
periodismo”. Reproducido en Romano, 2004. 
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Lo novedoso no era, entonces, la utilización de la imagen, sino el alcance de los 
formatos masivos, y entre ellos, los ilustrados. 
Por otra parte, el trabajo de dibujante y grabador, había demandado de parte de muchos 
de sus protagonistas, un entrenamiento arduo, tanto en términos de destreza artística como 
técnica. En nuestro país, la formación de artistas plásticos, hasta 1876 con la creación de la 
Sociedad de Estímulo de Bellas Artes, se había desarrollado de manera desarticulada, en 
función de desarrollos individuales de artistas plásticos. Según Gutiérrez Viñuales:  
“A lo largo del siglo XIX el panorama de las artes en nuestro país se caracterizó por 
los esfuerzos individuales, y en general aislados, de contados artistas, a pesar de la 
existencia de ciertas unidades temáticas. Los pintores que desarrollaron labores artísticas 
y docentes en Buenos Aires durante este período fueron extranjeros en su mayoría y los 
pocos nativos que lo hicieron, siguieron los lineamientos marcados por estos precursores. 
Al igual que en el resto de América, fue importante en nuestra evolución plástica el 
trabajo de artistas viajeros en las ciudades y el campo argentinos. Dibujos, acuarelas, 
litografías, grabados y óleos, impregnados del romanticismo y del gusto por lo exótico de 
moda en Europa, nos permiten hoy una reconstrucción iconográfica de la urbe y del paisaje 
rioplatense y la recuperación visual de numerosas costumbres del habitante de nuestra 
tierra durante el siglo pasado, que de otra manera se hubieran perdido” Cfr. Gutiérrez 
Viñuales, 2003: 9-10). 
 
La Sociedad de Estímulo a las Bellas Artes marca un punto de inflexión en relación con 
la posibilidad de estructurar un espacio de desarrollo y enseñanza en cuyo marco se crea la 
Escuela libre de Bellas Artes que luego se traduciría en la Academia de Bellas Artes, fundada 
en 1905. En esta Institución se formará, entre otros, Martín Malharro.  
El mercado del arte había encontrado una época de grandes ventas en la década de 1880, 
aunque la mayoría de la oferta plástica había sido traída desde Europa y por lo tanto no había 
favorecido directamente a los artistas locales. Según Roberto Amigo (2006: 18):  
“La sobreproducción artística europea obligó a buscar nuevas bocas de 
expendio para los talleres de Madrid, Sevilla, París y Roma: la joven riqueza de Buenos 
Aires la convirtió en una opción, aunque poco legitimadora, desde el punto de vista 
artístico”. Rápidamente el mercado local se vio inundado por los “sobrantes de talleres”, 
generándose una caída drástica en las ventas hacia finales de esta década. “La crisis del 
noventa cerró el comercio del arte, su regreso hacia mediados de la década se realizó en 
un contexto diverso: agentes y galerías profesionales, acción de asociaciones culturales 
y del Museo Nacional de Bellas Artes. Antes de ello, la sensación dominante era que 
nada había quedado de aquella fiesta de los ochenta.” (Amigo, 2006:19). 
Esta situación llevó a revisar y debatir el concepto de arte nacional, al mismo tiempo 
que se comenzaron a imaginar nuevas formas de fomento de la actividad. Esta discusión sobre 
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lo nacional, fue llevada a cabo, paradójicamente, por un grupo de artistas mayoritariamente 
inmigrantes:  
“A grandes rasgos el caudal humano de plásticos españoles llegados a Buenos Aires 
no difiere en esencia de los inmigrantes de otras procedencias. Y es que durante el arco 
cronológico analizado (1880-1890, N.A.) acudieron a la capital del Plata artistas de todas 
las procedencias nacionales, alentados por el proceso de engrandecimiento económico y 
cultural de la ciudad. Franceses, italianos y españoles fueron en definitiva quienes 
suplieron al principio la escasez de arte argentino para hacer frente a necesidades suntuarias 
requeridas por una sociedad en ascenso, sentando las bases para la creación de una 
auténtica escuela nacional de caracteres originales.” (Fernández García, 1997: 53) 
 
 En ese contexto, la creación de El Ateneo, en 1893, generaría numerosas muestras y 
exposiciones que contribuyeron al desarrollo del mercado local del arte y de un arte local.  
Entre los integrantes de este grupo convocado por Carlos Guido Spano, se encuentran 
Ángel Della Valle, Eduardo Schiaffino, Eduardo Sívori y Augusto Ballerini. Este último será 
uno de los ilustradores del diario La Nación entre 1895 (año en el que vende su primer cuadro 
al Museo Nacional de Bellas Artes) y 1897. 
  
 
 
Nota publicada en La Nación, el 3 de noviembre de 1894, página 5. 
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La “Segunda exposición anual” del Salón de Pinturas y Dibujo, organizada por Eduardo 
Schiaffino, fue publicitada en el diario La Nación el 3 de noviembre de 1894 a página completa 
con numerosas reproducciones de las obras expuestas, tal cómo se detallará en el apartado 
4.3.3.2.f.3. Cómo indica Gutiérrez Viñuales:  
 
 “El 3 de noviembre del año siguiente, y luego de 
la exposición póstuma de Graciano Mendilaharzu abierta 
el 26 de septiembre, fue inaugurada la segunda muestra 
anual de El Ateneo, ya bajo la presidencia de Carlos Vega 
Belgrano quien había reemplazado a Calixto Oyuela en 
la dirección de la institución. En la exposición se 
destacaron obras como "Las guachitas", cuadro de corte 
costumbrista realizado por Eduardo Sívori, "La vuelta del 
malón" de Angel Della Valle, el "Corsario la Argentina" 
de Martín Malharro y "Sin pan y sin trabajo" de Ernesto 
de la Cárcova.  
La exposición tuvo mayor eco que la anterior en lo que a prensa se refiere y los 
principales diarios le dedicaron amplio espacio. La nota de la muestra fue, a diferencia de la 
primera exposición, la casi nula afluencia de artistas extranjeros quienes comprendiendo los 
propósitos nacionalistas de la misma optaron por fundar paralelamente una sociedad rival 
llamada "La Colmena Artística"228 que, a pesar de haber organizado algunas exhibiciones, no 
llegó a tener influencia decisiva en la evolución del arte argentino que se estaba gestando.”229 
Pero sí ha sido de gran influencia en el desarrollo de los formatos ilustrados masivos. 
                                                 
228 Este grupo se constituye en torno a las reuniones denominadas “la cafetera” convocadas por el español José 
Bouchet, e integrado además por Luis Pardo, Carlos Santa Fe, Pablo Manzano, Joaquín Vaamonte (SIC), Emilio 
Cantillón y Enrique Coll (Cfr. Fernández García, 1997: 65). El nombre Vaamonte, que ha sido reproducido en varios 
libros, es un error. El nombre correcto es Joaquín Vaamonde, fallecido muy tempranamente (en 1900, a los 
veintinueve años, de tuberculosis). En 1903, se publica por entregas en la revista La Lectura, una novela de Emilia 
Pardo Bazán, titulada La Quimera, en la que lo representa –bajo el seudónimo de Silvio Lago, como la encarnación 
del artista bohemio enceguecido por la aspiración de gran artista, dispuesto a poner su propia vida en segunda 
prioridad con tal de lograr una dedicación absoluta a sus sueños de artista. Sin embargo, el grupo no necesariamente 
expresaba posiciones bohemias, y poseía abundantes conexiones con sectores acomodados.   
229 Cfr. Gutiérrez Viñuales, 2003: 89. En esta página se reproduce como excepción la cita a espacio y medio por 
razones compositivas, al encontrarse la misma al lado de una imagen. Por otra parte, en un trabajo posterior muy 
similar del mismo autor Gutiérrez Viñuales, 2004: 4, aclara que la referencia a la poca influencia de La Colmena 
Artística es una afirmación “al decir de Schiaffino”, es decir, una afirmación de parte interesada, que sin embargo 
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Mientras que La Nación empatizaba con El Ateneo, la actividad de La Colmena era 
rescatada por El Correo Español.230 
Según Roberto Amigo (2006, pág.20), La Colmena Artística tuvo “dos rasgos que le 
otorgan particularidad en el panorama artístico de fines del siglo XIX: el predominio de artistas 
inmigrantes entre sus miembros y el inicial carácter humorístico de sus actividades”. Algunos 
de los más conocidos fueron Eduardo Sojo, José María Cao, Henri Stein y Manuel Mayol, y 
según este autor “Aunque siempre se recuerde lo realizado en los medios gráficos, los 
dibujantes españoles subsistían realizando tareas del más diverso tipo”, tales como viñetas y 
caricaturas para diarios y revistas, trabajos litográficos, ilustraciones para libros, panneaux 
decorativos, telones de teatro, etc. Uno de los eventos más difundidos de este grupo ha sido la 
“Exposición humorística” llevada a cabo el 17 
de mayo de 1896. Según Fernández García: 
 
“…lo de salón de humoristas se convirtió casi en un 
título, puesto que al menos las piezas al óleo eran en 
realidad obras sin ningún viso de comicidad. 
Entendemos, pues, que en este primer salón de 
humoristas de Buenos Aires fue un pretexto para 
una exposición comunitaria del grupo conformado 
por los miembros de La Colmena Artística, unidos 
por una honda amistad y, en su mayoría, por su labor 
de irónicos críticos en la prensa porteña”. 
(Fernández García, 1997, pág. 68). 
 
 
Entre los que integraban este grupo se 
encontraba Enrique Coll (hermano del 
grabador Emilio Coll), quien dirigió “El 
Cascabel. Semanario Festivo Ilustrado”231. 
En este periódico van a participar ilustradores 
como Caraffa, Dela Valle, Demócrito II (José 
                                                 
tiene algo de verdad, pues en tanto “El Ateneo” favoreció la constitución de sus integrantes como grupo consagrado 
en el ámbito artístico, “La Colmena” ofició mucho más como espacio de protección del acceso al trabajo. 
230 Cfr. Amigo, 2006. 
231 El Cascabel. Reproducción facsimilar digitalizada por la University of Illinois at Urbana-Champaign. Library. En el 
marco del proyecto de preservación de Periodicos de América Latina. URL:  https://archive.org/details/3649749_1 
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María Cao), Arturo Eusevi, Francesc Fortuny, Martín Malharro, Nicolau Cotanda, Vaamonde 
y otros entre 1891 y 1892.  
Esta publicación se imprimía, al igual que “El 
almanaque gallego”, donde también participan Ortega y Cao 
(1898), en los talleres de Emilio A. Coll y Cía. Taller de 
grabados, librería y papelería, el cual “tradujo” grabados tanto 
para La Prensa como para La Nación.   
El almanaque ilustrado es uno de los formatos que 
combina la palabra y la imagen (grabado y/o fotograbado), y 
cuya proliferación contribuyó a la profesionalización de los ilustradores. En las décadas de 70, 
80 y 90 se multiplicaron en Buenos Aires, y entre otros se publicaron el Almanaque 
Sudamericano (1876) y el Almanaque Gallego (1898). Como señala Ana Mosqueda232, 
retomando a Alejandro Parada “…en las primeras décadas del siglo XX, y sobre todo durante 
el Centenario, el almanaque tuvo una gran aceptación, en especial por parte del público porteño; 
circulaba en grandes cantidades y era consultado constantemente por una amplia población de 
lectores, tanto cultos como iletrados, en versiones más o menos cuidadas.”233 
Eduardo Romano señala, en relación a la aparición de éste y otros nuevos formatos 
masivos que:  
“Creo que los almanaques en un principio y poco después los semanarios ilustrados 
determinan un nuevo régimen de lectura, sobre todo a partir de la década del noventa, por 
su fundante conjunción de lo ícono-verbal, simultánea de lo que sucede con el cartel 
publicitario, las historietas o el cine, y anticipatoria de otros procesos comunicativos 
posteriores” (Romano, 2004: 150) 
 
 
El lugar de los nuevos formatos en el campo artístico y en el oficio 
 
El afiche, por su parte, contribuirá a los cambios notables que se producen en el paisaje 
visual urbano de fines del siglo XIX y principios del XX, aunque no fue bien valorado por 
                                                 
232 Cfr. Parada (2000: 279 – 281). 
233 Mosqueda, A. (2012) “Condiciones de producción, formas y contenidos de los almanaques porteños en las 
primeras décadas del siglo XX” (en línea). Primer Coloquio Argentino de Estudios sobre el Libro y la Edición, 31 
de octubre, 1 y 2 de noviembre de 2012, La Plata, Argentina. En: Memoria Académica. Disponible en 
http://memoria.fahce.unlp.edu.ar/trab_eventos/ev.1942/ev.1942.pdf 
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muchos protagonistas del mercado local del arte, a juzgar por la opinión vertida por J. Artal en 
el Almanaque Peuser, en su edición de 1900: 
“En su afán de hacer obra moderna, sin sujeción a arte ni estilo alguno que tenga 
visos de seriedad y solidez, llevan el impresionismo y el simbolismo hasta los extremos 
del ridículo.  
Esa producción decadente que lucha en vano por escalar las alturas defendidas por 
reputaciones bien cimentadas, ha encontrado medio de exteriorizarse, enseñeoreándose de 
las corrientes vulgares, callejeando sus producciones, poniéndolas al servicio de la reclame 
industrial, comercial, artística y hasta pornográfica. 
En el afiche han resuelto la manera de circular libremente esa producción híbrida, a 
favor de la despreocupación que caracteriza a todas las masas de pueblo, que atenta solo a 
lo que hiere por sorpresa su retina, viven ajenas a todo refinamiento artístico, que es 
consecuencia de una cultura social y educación intelectual, patrimonio de los menos.  
En este terreno el éxito ha resultado cómodo y provechoso, pues la reclame busca 
constantemente el auxilio de la producción ingeniosa, como aliado indispensable para la 
propagación del específico, para el anuncio del espectáculo, para portada del libro nuevo, 
para la mayor difusión de toda la primicia humana de cualquier orden que ella sea” (Artal, 
1900)234.  
 
En el mismo texto Artal señala que, en España, gran parte de la producción de afiches, 
salvo unas pocas excepciones, corre por cuenta de las casas litográficas y no de los artistas, 
como en otros países europeos. Es de esperar que, en nuestro país, fuese considerado de manera 
similar: como un arte menor, en el mejor de los casos.  
La publicidad, que correrá con el mismo concepto será, desde la década del 80, una 
fuente de ingresos para los ilustradores. En muchos casos difícil de rastrear debido a que no era 
un campo prestigioso y por lo tanto el dibujo grabado permanecía anónimo, la presencia de los 
ilustradores en este campo se incrementa hacia fines del siglo XIX en Argentina. 
El afiche, el almanaque, el aviso publicitario, y muchas formas de propaganda callejera 
formarán un circuito articulado con el packaging y los diferentes formatos de publicaciones 
periódicas, y aunque no de manera tan explícita, con las bellas artes. Así se evidencia en el 
estudio que hace Alejandro Butera (2012) de las primeras marcas de cigarrillos en nuestro país, 
donde investiga en detalle -en torno a la industria del tabaco- a los protagonistas de las 
diferentes manifestaciones visuales ligadas a dicho producto. Entre muchos otros datos, el autor 
describe los concursos realizados, emulando el panorama europeo, para seleccionar los afiches 
que ilustrarán a las marcas de cigarrillos. Según Ana María Fernández García “Tales certámenes 
                                                 
234 Reproducido en: Artundo, 2006: 60-61.  
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tuvieron el mérito de aglutinar a los artistas que trabajaban en el campo de la ilustración gráfica 
en Buenos Aires, especialmente a los europeos radicados en la ciudad” (1997: 65). 
En particular, nos interesa el realizado por la fábrica de cigarrillos y habanos Paris, 
certamen realizado hacia comienzos del 1900 en Buenos Aires. El mismo estaba abierto 
exclusivamente a artistas argentinos, y contaba con un jurado de lujo: Miguel, Cané, Francisco 
Ayerza (fotógrafo), Manuel Mayol, Alejandro Christophersen (arquitecto) y Enrique Casellas 
en calidad de secretario. Ante la calidad y cantidad (118) de las piezas presentadas, se decidió 
premiar a 19 obras (casi el doble de la cifra inicial de la convocatoria. Fue publicitado en 
importantes medios, entre ellos Caras y Caretas. Los afiches presentados fueron exhibidos al 
público y como consecuencia del certamen se realizaron diversas publicaciones al respecto. El 
primer puesto fue para Cándido Villalobos Domínguez (posteriormente director artístico de 
Caras y Caretas, colaborador de La Nación en la Edición Extraordinaria de 1902). En segundo 
lugar, empatados, recibieron el premio Aurelio Giménez (dibujante en Caras y Caretas y 
colaborador en el suplemento. Especial de La Nación de 1902) y Antonio Vaccari (director de 
los talleres gráficos de la Compañía General de Fósforos. Gran promotor del grabado en acero 
en la Argentina). El tercer lugar fue para Alvin Gaspary, el cuarto para Jorge d’Orlandi y el 
quinto puesto para Fernando Fader (con 19 años al momento del concurso). Otros artistas 
premiados fueron: el mencionado José María Cao, el catalán Francesc Fortuny (La Nación, 
1895), el uruguayo Aurelio Giménez (Caras y Caretas y la Edición Extraordinaria de 1902 de 
La Nación), Ramón de Castro Rivera (Suplementos y cuerpo del diario La Nación 1902, 1903). 
Es destacable la participación de gran parte del equipo de Caras y Caretas en este concurso, 
con suerte dispar, equipo que a su vez formaba parte del grupo de ilustradores regulares o 
eventuales del diario La Nación.  
En ocasiones donde la 
publicidad alcanza niveles 
artísticos considerables, se 
acompaña la ilustración con la 
firma del autor, como es el caso de 
la publicidad a página completa de 
la tienda de Avelino Cabezas, 
firmada por Simón Hulín:  
 
  
Sin firma Con firma del ilustrador Simón 
Hulín 
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Remedios del Dr. Ayer - Sin 
firma. 
Remedios del Dr. Ayer 
- Con firma de J.F.  
Firma de Roberto von Steiger, Edición Extaordinaria de La 
Nación, 1902. 
 
 
  
Firma de Barrantes Abascal, Edición Extaordinaria de La 
Nación, 1902. 
R. von Steiger, Edición Extaordinaria de La Nación, 1902. 
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C.A. Edición Extraordinaria de enero de 
1902 de La Nación. 
José Stalleng, Edición Extraordinaria 
de enero de 1902 de La Nación. 
H. Rusca, Suplemento Ilustrado de La 
Nación n°18, 1903.  
 
   Así, entre los ilustradores que han realizado publicidades encontramos a Simón Hulín, 
Roberto von Steiger, Barrantes Abascal, H. Rusca y José Stalleng, entre otros. Como vemos, 
en ocasiones destacadas, como es el caso de la Edición Extraordinaria del diario La Nación de 
1902, o en algunas piezas de gran tamaño, las publicidades incluyen la firma de los ilustradores. 
  
R. von Steiger,  Edición Extaordinaria de La Nación, 1902. Barrantes Abascal, Edición Extaordinaria de enero de 1902 
de La Nación. 
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El catalán Francisco Fortuny (1865-1942), mencionado en páginas anteriores, es otro 
de los ilustradores que colaboró regularmente en el diario La Nación desde 1895; original de 
Tarragona, España, estudió dibujo y pintura en la Real Academia de Bellas Artes de San 
Fernando de Madrid, llegando a Buenos Aires en 1888, donde trabajó como ilustrador: 
 
“A Fortuny le cabe el honor de haber sido el primero en advertir sobre la necesidad 
de una mayor fidelidad en la reconstrucción visual de la historia, para combatir de esta 
manera una incipiente y desbordada proliferación de imágenes del pasado de dudosa 
certidumbre. Fortuny comenzó a cuestionar algunas interpretaciones y ambientaciones 
históricas, sensibilizando así a historiadores y público en general sobre lo importante que 
era lograr un mayor rigor interpretativo. 
No en vano Fortuny había participado en España, antes de su partida a la Argentina, 
de uno de los períodos artísticos más ricos de la península en lo que a pintura de género 
histórico se refiere y donde el ambiente se mostraba propicio para la discusión y el riguroso 
debate sobre la validez de las reconstrucciones históricas.” (Gutiérrez Viñuales, 2003:71). 
 
Francisco Fortuny trabajó para diversos medios además de La Nación, entre ellos las 
revistas Caras y Caretas, PBT y El Cascabel. Sus trabajos de reconstrucción de escenas 
históricas, entre ellos los realizados sobre la Guerra del Paraguay, marcaron un punto de 
inflexión en ese género, y lo llevaron a ser ilustrador de los Manuales de Historia de la Editorial 
Estrada a partir de 1906: 
Si antes de Fortuny lo esencial no fue tanto la reconstrucción visual del hecho 
histórico como "documento", sino como herramienta operativa de un proceso pedagógico 
o de formación cultural, a partir de su llegada comenzaron a cuestionarse algunas 
interpretaciones y ambientaciones históricas sensibilizando a historiadores y al público en 
general sobre la necesidad de un mayor rigor en las composiciones (Gutiérrez Viñuales, 
2003:74-75). 
 
Colaboró con La Nación en 1895. Allí retrató de modo detalladamente realista 
criminales y escenas del crimen, pero también tragedias como el Incendio del Congreso chileno 
(19 de mayo de 1895) o temas navales. La regularidad no va a estar entonces en el tema tratado, 
sino en el tratamiento de ese tema, que será una narración cuasi-fotográfica de lo retratado, a 
deferencia de su contemporáneo Malharro, donde prevalecía la mirada estética por sobre la 
realista, aun cuando lo retratado careciera de toda belleza. 
 “Malharro ha suscitado vigorosamente, en su hermoso dibujo, la sencilla intención 
de este libro. El rodeo argentino avanza, inmenso, culebreando desde el fondo del 
horizonte, cruza La Pampa sembrada de estancias, llega, invade el espacio, desbordándose, 
viene como a inundar el mundo en su tumultuoso y viviente raudal; y allá, en el centro de 
la vasta serpiente ganadera, un gran sol apacible y radiante, sale, llevando en su foco el 
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símbolo de una industria-una mansa y ventruda lechera flamenca, ordeñada por un tambero 
criollo” (Bernárdez, 1902: 7)235  
 
Estos artistas locales debatirán respecto de la existencia de un arte nacional, e 
inmediatamente después del final de nuestro período, se concretarán distintos proyectos y 
asociaciones creadas en ese sentido: Sociedad Artística de Aficionados (1905), Nexus (1907) y 
el Salón Nacional (1911) (Cfr. Gutiérrez Viñuales, 2003: 10).  
Emiliano Marcelo Clérici señala a este período finisecular como el de la conformación 
del campo artístico y en ese contexto afirma respecto del Art Nouveau: 
“Es importante subrayar el vínculo existente entre este estilo y la inmigración europea 
en nuestro país, ya que el mismo fue importado y su desarrollo en nuestro contexto estuvo 
ligado a las comunidades extranjeras, tanto en lo referente a la producción de las imágenes 
como en la comitencia de las mismas. 
La catalogación de las denominadas páginas artísticas tiene por objetivo la 
recuperación de aquellos artistas que desarrollaron su arte en las páginas del semanario, 
como los españoles Cándido Villalobos Domínguez, Manuel Mayol Rubio, Francesc 
Fortuny y Ramón de Castro Rivera y el italiano Antonio Vaccari, entre otros. Es mediante 
estos ejemplos que se puede ver como se dirimieron las tensiones entre las Bellas Artes y 
las artes gráficas, donde el Art Nouveau funciona como intento de unificación de ambos 
polos. Es decir, son aquellos artistas quienes pendulaban entre el campo artístico y el 
mundo de los medios. Caras y Caretas, y en particular sus ilustradores, participaron de la 
conformación del campo artístico local desde el margen de las Bellas Artes, generando un 
discurso visual y una propuesta estética adaptada a los gustos extranjeros.” (Clérici, 2013: 
1) 
 
La trayectoria del mencionado José María Cao Luaces, nacido en Cervo -España- en 
1862, es un caso paradigmático de estos ilustradores que navegaron las aguas de la industria 
cultural en pleno surgimiento. Integrante, como dijimos anteriormente, del grupo La Colmena, 
entre otros, Cao trabajó de manera independiente o integrando equipos varios de trabajo. Entre 
sus participaciones más destacadas cuentan “El Quijote” y “Caras y Caretas”. En menor 
medida se menciona, en las numerosas biografías que podemos encontrar de este dibujante, su 
participación en el diario La Nación, fundamentalmente en la dirección artística de los 
suplementos en 1902 y 1903, donde podemos encontrar su firma en la mayoría de las tapas y 
en otros grabados interiores. También hemos podido rastrear su participación en medios menos 
famosos, como El Almanaque Gallego o El Cascabel, así como en publicidades y afiches. Si 
tuviéramos que describirlo en analogía con las categorías de escritores que define Jorge Rivera 
                                                 
235 Bernárdez, Manuel (1907) Tambos y rodeos (Crónicas de la vida rural argentina). Buenos Aires, Argos. Citado 
en Romano (2004: 173). 
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(1998), podríamos caracterizarlo como un ilustrador profesional, alguien que no sólo se vincula 
al dibujo y grabado por la técnica, sino que además vive de su tarea profesional más que de la 
exposición artística de su producción, la cual ha sido clasificada como brillante, aunque no 
siempre bienvenida en términos políticos y hasta morales, debido a su agudeza crítica. 
El caso de Henri Stein (1843-1919) podría 
clasificarse en esta misma categoría. Llega al país desde 
Francia en 1865, egresado del curso de Arte de la 
Association 
Philotechnique de Saint-
Denis, fundada en 1861 
en la misma línea de la 
creada en París (Polytechnique) hacia 1848, y cuya función era 
dar formación a los sectores populares. Con una formación 
fuertemente técnica, se inmerge en el mundo de la actividad 
gráfica, como dibujante, grabador, litografista, retratista, 
dirigiendo y/o colaborando con numerosos medios impresos.  
Al igual que los escritores profesionales236, este 
ilustrador profesional emprendió diversas actividades 
económicas sin mayor éxito, entre ellas la agricultura, la 
apicultura y la ebanistería, y otras más ligadas al oficio gráfico 
como clases particulares de dibujo. En 1868 se incorpora a El 
Mosquito como ilustrador y durante algunos períodos también 
como editor, y desde allí su carrera se enfoca a las artes gráficas. 
Estuvo vinculado a esta publicación hasta su cierre en 1893. 
Paralelamente, a principios de la década del 80 abre su 
Papelería Artística a la que se dedicará hasta su muerte.  
Respecto al cierre de El Mosquito, muchos lo atribuyen a su falta de tiempo debido a 
otros compromisos, tales como su Papelería Artística, y otros -entre ellos su hija Carlota- al 
                                                 
236 Por ejemplo, la descripción de los avatares económicos y profesionales que describe Jorge Rivera respecto de 
Horacio Quiroga, ilustrando esta categoría. 
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avance de la técnica, entre ellos la fotografía237. Lo cierto es que hacia 1894, comienza a 
colaborar con el diario La Prensa, con la “Galería de los presidentes”, que se mencionan en el 
siguiente aviso, publicado en el último número de El Mosquito el 16 de Julio de 1893. En los 
siguientes años va a realizar numerosos retratos de personas y paisajes para dicho diario, varios 
de los cuales hemos reproducido en estas páginas, y entre los cuales no se han publicado 
caricaturas.  
También podemos ubicar en este grupo a Ramón de Castro Rivera (1870-1929), quien 
además de trabajar en el diario La Nación, ilustró Caras y Caretas y otras publicaciones 
conocidas, tales como PBT, Fray Mocho, Vida Moderna, etc.  Podemos notar la belleza de sus 
orlas -práctica en la que se especializó y alcanzó enorme prestigio- en la Edición Extraordinaria 
de 1902 del diario La Nación, donde ilustra páginas completas con dibujos inscriptos en la 
estética Art Nouveau y rubricados, sin excepción, por su firma o sello, como se muestra en la 
sección siguiente de esta tesis. 
En los cuadros siguientes, se reproduce las firmas de los ilustradores y grabadores de 
ambos diarios, los principales periódicos en los que participaron, y en el caso de los españoles, 
el año de ingreso al país.  
 
Ilustradores y grabadores de La Nación 
 
Martín Malharro (Destacado dibujante y grabador del diario, artista plástico reconocido e ilustrador profesional) 
 
           
 
Francisco Fortuny (Participa en el Suplemento Ilustrado y en el diario, desde 1902) 
 
         
 
Ramón de Castro Rivera (Prestigioso orlador. Publica en la Edición Extraordinaria de 1902. Siguió colaborando en los 
suplementos ilustrados) 
 
       
 
                                                 
237 Cfr. El sitio oficial de la Galería de Arte Stein, en la siguiente dirección electrónica:  
http://www.steingaleriadearte.com.ar/Genealogias.php?PHPSESSID=200dc433bf1e894c7dfdd67f5a4a5f24 
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Augusto Ballerini (Artísta plástico centrado en la pintura que realizaba en paralelo trabajos para el diario) 
 
               
 
    
 
José María Cao Luaces (Destacado caricaturista, dibujante e impresor, ilustró en El Quijote y Caras y Caretas. Ejerció 
la dirección artística del Suplemento Ilustrado entre 1902 y 1903, firmando los trabajos de portado y otros grabados 
interiores)  
 
                 
 
Rodolfo Soucup (Dibujante de origen austríaco. Diseñó famosos sellos postales y envases de cigarrillos, dirigió La 
Bomba y otras revistas y estableció una casa de clisé, litografía y grabado) 
 
                 
 
Arturo Eusevi (Colaboró con La Nación en 
1894. También realizó trabajos para el diario La 
Prensa) 
E. Tacchis (Dibujante que se ocupó de croquis y retratos de temas 
policiales) 
 
 
 
     
 
Pablo Sackmann (Pintor animalista de Berlín, 
colaboró por única vez con el diario en su paso por 
Buenos Aires) 
Severo Etchart (Ilustrador argentino. También dibujante de 
La Ilustración Sudamericana) 
 
     
 
    
 
Felipe Barrantes Abascal (1871-1948) Firma en la publicidad de Tienda Gath y Chaves publicada en la Edición 
Extraordinaria de 1902del diario La Nación de 1902. También ilustra notas de ese mismo suplemento y participará en la 
revista Caras y Caretas. 
 
             
 
Roberto Von Steiger (la primera firma pertenece a una ilustración de nota, la segunda a una publicidad, ambas de la 
Edición Extraordinaria de enero de 1902. La tercera imagn es de un aviso de la Compañía Hamburgo-Sudamenricana, 
publicado en el mismo suplemento) 
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Simón Hulín (firma en una publicidad de Tienda San Juan y 
otra de la Tienda de Abelino Cabezas, ambas publicadas a 
página completa en el diario La Nación, 1902) 
Narciso Méndez Bringa (Ilustrador, dibujante y artista 
plástico español, colabora con la Edición Extraordinaria 
de La Nación de 1902, desde Madrid) 
 
     
 
 
 
Fermín Arango Barcia (1874-1962. 
Publica en el Edición Extraordinaria 
de La Nación de 1902) 
Eulogio Varela (1868-1955. 
Publica en la Edición 
Extraordinaria  de La Nación de 
enero de 1902)   
Francisco Bovio (Ingeniero y explorador 
suizo, acompañó al perito Moreno en 
expediciones que registró visualmente. 
Trabajó con Eduardo Sojo en 
emprendimientos ilustrados como la revista 
La Mujer) 
 
 
 
 
 
 
Aurelio Giménez (Nace en 
Montevideo en 1877 y llega a 
Buenos Aires hacia 1898. Allí se 
desempeña como dibujante en 
Caras y Caretas y en el Almanaque 
Sud-Americano. Publica en la 
Edición Extraordinaria de 1902) 
Cándido Villalobos 
Domínguez (Publica en la 
Edición Extraordinaria de 1902. 
Fue director artístico de Caras y 
Caretas) 
José Stalleng (Dibujante y colorista, 
participó en Caras y Caretas. Esta firma 
pertenece a un aviso publicitario del 
Suplemento Ilustrado N° 14 de La Nación. 
También en otra en el N° 10, ambas del 
banco El Hogar Argentino. Dibujó para el 
Ministerio de Agricultura y publicó libros 
escolares) 
 
 
 
 
 
 
 
Caspari, ¿Walther? (Ilustrador alemán, 1869-1913. 
Publica en la Edición Extraordinaria de 1902, “desde 
Berlín”) 
M. Schott (Publica para la Edición Extraordinaria de 1902, 
desde París) 
 
 
 
 
E.L. (Sin datos) C.H. (Sin datos) 
 
     
 
     
Otras firmas sin identificar (Una de ellas podría ser la de Wolfram von den Steinen, que ilustra otras notas sin firmar 
de puño y letra sus dibujos) 
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Grabadores 
 
Emilio A. Coll (Serígrafo Grabador. Junto a su hermano Enrique, realizó numerosos emprendimientos gráficos, tales 
como El Cascabel y el Almanaque Gallego. Activo miembro de La Colmena. Poseía taller propio de grabado, librería y 
papelería ) 
 
     
 
Olive (Serígrafo grabador. Al igual que Coll, Olive firma 
como grabador de dibujantes como Soucup o Ballerini) 
Fausto Ortega (Serígrafo grabador. Poseía un taller 
heliográfico, donde realizaba libros ilustrados. Participó 
en la revista La Mujer 1899-1903) 
 
    
 
 
    
  
 
Ilustradores y grabadores de La Prensa 
 
Henri Stein (Gran pionero de la ilustración de prensa en la Argentina. Director por muchos años de El Mosquito. 
Librero) 
 
                     
 
Martín Malharro (Destacado dibujante, grabador, artista 
plástico reconocido e ilustrador profesional. Colaboró con 
La Prensa en numerosas ocasiones) 
José Foradori (Dibujante italiano, que inicialmente se 
radica en Argentina y posteriormente en Chile, hacia 
comienzos del siglo XX, donde participa, entre otras 
publicaciones, en La Ilustración. Especializado en dibujo 
de figura humana y animales) 
 
   
 
 
        
José Stalleng (Dibujante y colorista, participó en Caras y Caretas. También en varios avisos publicitario del 
Suplemento Ilustrado de La Nación. Dibujó para el Ministerio de Agricultura y publicó libros escolares) 
 
                
 
Vittorio Pegoraro (Grabador y litógrafo de origen italiano que funda una empresa familiar en 1894 en Tacuarí 450) 
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Joaquín y José Moldes (De 18 y 21 años en 1895, 
eran grabador y pintor respectivamente, de origen 
español) 
  Mauricio Pancini (Litógrafo 
italiano nacido en 1873) 
E.Tacchis (Dibujante) 
 
      
 
 
 
 
 
Sin datos Sin datos 
 
           
 
 
 
Sin datos Sin datos A.G. (Firma encontrada en una publicidad de Cerveza Quilmes.  Es 
probable que se trate de Alvin Gaspary) 
   
 
 
 
 
F. Gardiner o F.G. (No hemos encontrado ningún ilustrador que 
en este período se apellidara Gardiner. Existió un Allan F. 
Gardiner que fue dibujante naval pero falleció alrededor de 1851. 
Por la temática ilustrada y por lo atemporal del relato, es posible 
que fuese el autor de estos dibujos) 
    
          
 
 
 
Grabadores 
 
Emilio A. Coll. (Serígrafo Grabador) 
 
 
Colombatti & Co.grab. (Era uno de los talleres gráficos encargado de 
realizar los fotograbados para el diario La Prensa. Contaba ya en 1870 
con cien empleados, según el Censo General de Población, Edificación, 
Comercio e Industria de la Ciudad de Buenos Aires  en 1887) 
 
Esta firma está junto a la de Stein, por lo que creemos que se trata de 
un grabador, pero no hemos podido establecer de quién se trata. 
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Principales publicaciones ilustradas y sus protagonistas 
 
Publicación Año Editor/Imprenta Principales ilustradores 
Diario de Anuncios 
publicaciones oficiales de 
Buenos Aires/ 
El Museo Americano 
1835 
 
 
1885-1836 
Imprenta y Litografía del Estado. César Hipólito 
Bacle 
César Hipólito Bacle 
Revista del Plata 1853 -1855 Imprenta de Benito Hortelano Carlos Enrique (Charles Henri) Pellegrini 
Correo del Domingo  1864 -1868 
y 1879-1880 
Imprenta del Siglo y Taller litográfico de Jules 
Pelvilain 
Henri Meyer 
 
El Mosquito 1863 -1893 Editor: Henri Meyer y Cía. Más adelante toma la 
dirección Henri Stein en 1872.  
Imprenta “El Orden” de W. Muntaner  
 
Henri Meyer, Mauricio Meyer, Henri Stein, Eduardo Sojo, Carlos 
Clérici, José S. Álvarez 
Colaboraron además Julio Monniot y Ulises Advinent 
La Cotorra 1879-1880 Litografía Nacional (parte litográfica); Imprenta 
Del Courrier de la Plata (parte tipográfica) e 
Imprenta de “El Economista” (parte tipográfica) 
Cándido Aragonez de Faría, Carlos Clérici, Strogo (sólo en el N° 
1)  
La Ilustración Argentina 1881- 1888 Director: Pedro Bourel y Francisco Bourel (1883) 
Litografos: Stiller y Laas 
Foto-litografía Halitzky 
(entre otros) 
Santiago V. Guzmán, Augusto Ballerini, Reynaldo Giúdice, 
Eduardo Sívori, Luis Correa Morales, Severo Etchart, Graciano 
Mandilaharzu y Miguel A. Gelly. También colaboró F.B. de 
Carvallo, Eduardo Schiaffino, Miguel Palleja, Ángel Della Valle 
La Presidencia  Tres breves 
épocas en las 
décadas de 
1870/1880 
Director: Eduardo Costa Henri Stein (Con seudónimo: Carlos Monet) 
Buenos Aires Ilustrado 1887-1895 Editor: José Luis Cantilo/ Julián Martel Recibe escritores y artistas visuales de La Ilustración Argentina 
El Sud Americano 1888 -1891 Compañía Sudamericana de Billetes de Bancos 
Director: Cuberto Shoobred. Director Técnico: 
Alfonso Bosco / Emilio Gunche (ambos fueron 
directores técnico y artístico de la compañía) 
Carlos Clérice (corresponsal en Paris), Francisco Fortuny, José 
María Cao, Karl Oenike, Nazareno Orlandi, entre otros. 
Grabador: Alfonso Bosco 
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El Almanaque Sud-Americano 1876 -1900 Edita: Casimiro prieto Valdés 
Imprime: Ramón Espasa Calpe 
Apeles Mestres, Bastino, Labart, José Luis Pellicer, Blanes, Ross. 
También Fermín Arango, Angel Pons, Federico Sartori y Eduardo 
Sojo. 
Almanaque Sud-Americano 1898 Idem Alberti, Blanco Coris, Cilla, Eriz, Esteban, Foix, Fortuny, 
Jiménez Pastor, Mayol, Apeles Mestres, Nicoláu Cotanda, Paseó, 
J. Luis Pellicer, Picólo, Prieto y Federico Valdés, Ross y Xumetra 
Almanaque Sud-Americano 1900 Idem Julián Aguirre, F. Albertí, José Cabrinety, Emilio A. Caraffa, E. 
Estevan, Arturo Eusevi, José Foradori, Francisco Fortuny, B. Gilí 
y Roig, A. Jiménez, Apeles Mestres, Vicente Nicoláu Cotanda, 
Jaime Pahissa, José Luis Pellicer, Nicanor Plaza, M. Picólo, F. 
Prieto y Valdés, Paciano Ross y J. Xaudaró. 
La Ilustración Sudamericana 1892-1906 Dirigida por Rafael Contell y Francisco M.Conte  M. Malharro, L.Garrido, Carlos Clérice, Pío Collivadino, Severo 
Etchart y José María Cao. Absorbe artistas de El Ateneo y de La 
Ilustración Argentina. 
  
 El Cascabel. Semanario 
Festivo Ilustrado 
 
1891 1892 Dirigido por Enrique Coll. 
Talleres de grabado: Emilio A. Coll y Cía 
Ortega Hnos. 
Caraffa, Dela Valle, Demócrito II (José María Cao), Eusevi, 
Fortuny, Malharro, Nicolau Cotanda, Vaamonde y otros 
El Quijote 1894-1905 Imprentas: Litografía Madrileña, Imprenta 
Europea, Litografía Central, Lit. J. Ribos y Hnos. 
Eduardo Sojo (Demócrito), Manuel Mayol (Heráclito), Manuel 
Redondo y José María Cao-Luaces (Demócrito II/ Sancho panza) 
La Mujer 1899-1903 Director artístico: Eduardo Sojo.  
Imprenta y Taller de fotograbados de Fausto 
Ortega. 
F. Fortuny, Sojo y Ortega, entre otros. 
 El almanaque gallego 1898 Taller de grabados: Emilio A. Coll y Cía Ortega y Cao, entre otros 
Caras y Caretas 1898… Fundada por Eustaquio Pellicer y Martolomé 
Mitre y Vedia. 
Dirigida por José S.Álvarez (Fray Mocho) 
Manuel Mayol 
Martín Fierro 1904 1905 Ghiraldo Malharro (entre otros) 
PBT 1904-1918 
(primera 
etapa 
Fundada y dirigida por Eustaquio Pellicer   
Imprenta: Compañía Sudamericana de Billetes de 
Banco 
Manuel Mayol 
José María Cao 
El hogar 1904-1962 Fundada por Alberto M. Haynes  
Editada por la Editorial Haynes. 
Cao colaboró en algunos números, por ejemplo en el año 1916.  
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Tabla de ingreso de ilustradores extranjeros al país y procedencia39. Se incluyen sólo los 
que han trabajado en alguno de los diarios estudiados. 
 
Artista Procedencia Año de ingreso al país 
Juan Sanuy Cataluña, España 1875 
Fermín Arango Barcia Asturias, España 1880 
Emilio Coll Barcelona, España 1880 
Eduardo Sojo Madrid, España 1881 
José María Cao Lugo, España 1882 
Arturo Eusevi León, España 1888 
Francisco Fortuny Barcelona, España 1888 
Manuel Mayol Cádiz, España 1888 
Cándido Villalobos Sin datos, España 1900 
De Castro Rivera Ferrol (Galicia) España ¿? 
Rodolfo Soucup Austria ¿? 
Felipe Barrantes Abascal Madrid, España ¿? 
Cándido Villalobos España 1900 
Henri Stein París, Francia 1865 
José Foradori Bolonia, Italia 1897 
Vittorio Pegoraro Italia Antes de 1890 
Fausto Ortega España Antes de 1895 
Joaquín y José Moldes España Antes de 1895 
Mauricio Pancini Italia Antes de 1895 
Colombatti Italia Antes de 1870 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
39 Cfr. Fernández García,1997:55, Censo Nacional 1895 y datos parroquiales de la ciudad de Buenos Aires. 
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4.3.3.2. Los géneros y las funciones 
 
Siguiendo a Steimberg, los géneros “…pueden definirse como clases de textos u objetos 
culturales, discriminables en todo lenguaje o soporte mediático, que presentan diferencias 
sistemáticas entre sí, y que en su recurrencia histórica instituyen condiciones de previsibilidad 
en distintas áreas del desempeño semiótico e intercambio social” (Steimberg, 1998: 9).  
En cuanto al objeto de esta tesis, se trata de un lenguaje en formación –la imagen de 
prensa- subordinado a la primacía de otro lenguaje que le precede en el dispositivo de prensa 
periódica: la palabra escrita. Su rol no es aún claro para sus contemporáneos, aunque existen 
afirmaciones –como lo hace, por ejemplo, el equipo del Daily Graphic neoyorquino- que le 
asignan el rol de lenguaje, y exploraciones para asignar funciones específicas. Pero si bien 
asistimos en la bisagra del 1900 a la irrupción sistemática de la imagen en la prensa periódica, 
sí podemos hallar prácticas que le preceden y conforman su genealogía, pre-configurando 
prácticas de producción –y reconocimiento- basadas en ellas. Por ejemplo, aquellas que 
provienen del dibujo artístico, del dibujo técnico y de la fotografía. También aquellas que se 
articulan en torno a espacios institucionalizados, funciones y sistemas de intercambio 
específicos, como lo muestran el retrato y el croquis policial, el dibujo de edificios, el de 
maquinarias, el dibujo naturalista botánico, zoológico o geológico, el retrato de funcionarios 
para lo que en Estados Unidos ya se denomina publicity (lo que llamamos en castellano, 
aproximadamente, relaciones públicas o más recientemente comunicación institucional), los 
dibujos militares, o los figurines de modas. La posibilidad de sistematización de elementos de 
reconocimiento tanto para quienes elaboran los materiales y tienden a consolidar elementos que 
han mostrado eficacia comunicacional, como para quienes son su público destinatario, se 
asienta de este modo en prácticas de oficio diferentes, intereses diversos (comerciales, 
diplomáticos, de políticas públicas, políticos, didácticos, etc.), y apertura de espacios de 
publicación heterogéneos (el reclame, las secciones científica, literaria, política, económica, 
etc.). La imagen encuentra en las intersecciones entre prácticas, intereses y espacios 
periodísticos las oportunidades de integrarse como complemento del texto escrito, como parte 
de un texto donde imagen y escritura se complementan (relevo), o como nuevo lenguaje 
principal, como lo representan, a comienzos del siglo XX, el foto-reportaje, las series didácticas 
de dibujos secuenciados (cómo hacer un ejercicio, desarmar un artefacto, etc.) o el testimonio 
visual de lo que se intenta describir también por escrito.  
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De allí que, además de tender a formar géneros, la imagen se adecua a la expectativa 
implícita en todo acto comunicacional: que predomina en ella una función. Si la prensa logra 
instalar la noción de un nuevo género literario –el periodístico- los subgéneros en que éstos se 
agrupan –informativo, de opinión, interpretativo- muestran la importancia de la función en tal 
delimitación, antes de subdividirlos en otros en los que aspectos formales predominan en la 
delimitación (por ejemplo, la noticia y la crónica, dentro del subgénero informativo). 
En el caso de la imagen de prensa, no existe en el período abordado una reflexión 
explícita sobre géneros ni funciones, las que debemos intentar delimitar –por contar con un 
criterio clasificatorio- a partir de los patrones de repetición observados en el corpus.  
Como se observará a continuación, en cuanto a géneros, hemos confirmado allí tanto la 
presencia de prácticas cuyas raíces provienen de otras externas a la prensa y claramente previas 
al período que abordamos, como la configuración de otras que se constituyen combinando 
prácticas precedentes y externas, con otras que adquieren identidad en el período.  
Entre las primeras, resultan decisivos los géneros heredados de la pintura y la fotografía, 
como el retrato individual, grupal y arquetípico, el dibujo científico, la reproducción facsimilar, 
el dibujo de paisajes, la representación de sucesos, el collage de elementos visuales (imagen 
visual, elementos abstractos, tipografías), la caricatura y algunas formas de reclames externos 
o preexistentes a la prensa.  
Entre las segundas, construidas en la praxis de la ilustración de prensa, se destacan la 
imagen policial (género que toma elementos tanto del retrato como del dibujo científico), la 
imagen de ópera y teatro, la imagen de indumentaria femenina, la nota y la crónica ilustradas, 
las composiciones visuales para suplementos, la historieta y las formas maduras del reclame 
publicitario.  
 En cuanto a funciones, de modo análogo a lo que sucede con los géneros, también se 
manifiestan prácticas heredadas de otros dispositivos y campos (pintura, dibujo, fotografía, 
cartel, etc.), cuyos elementos son adoptados por el naciente lenguaje visual de prensa, así como 
como otras que se reciclan o incorporan en la propia prensa diaria. Mencionaremos entre las 
principales la ilustración, la prueba, el testimonio, la denuncia, la sátira, la crítica, la 
argumentación persuasiva, la descripción científica, la representación artística, la información 
descriptiva, etc., y las agruparemos observando su evolución en el tiempo, su diversificación y 
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sus nuevas articulaciones (en series sistemáticas, en relevo sistemático entre imagen y texto, en 
mimetización con la información regular de las unidades redaccionales del periódico).  
Antecedentes y adaptación 
Los géneros del dibujo han sido sistematizados según numerosos criterios: el tipo de 
materiales empleados, las técnicas de representación, la estética, la utilización en la vida social, 
etc.  
En la prensa diaria –y en particular en los casos aquí estudiados- se nota, durante la 
década transcurrida entre 1894 y 1904, la tendencia a estabilizar géneros, asignándoles 
características formales distintivas, a partir del uso o función comunicacional que estos dibujos 
cumplen, y recurriendo a su vez a patrones provenientes de diversos campos –artístico, 
científico, policial, publicitario, de la sátira política, etc.- lo cual decanta en formas 
crecientemente estables, pero con fronteras difusas, no exentas de ciertas superposiciones, pues 
no fueron desarrolladas desde un único y coherente sistema, sino que cada una se ha 
configurado en diversas prácticas sociales, muchas de ellas no ligadas directamente al medio 
gráfico en el cual se inscribirán. 
Si el campo más antiguo en la conformación del lenguaje de la imagen de prensa es el 
artístico visual, y en especial, la pintura y el dibujo, comenzaremos la exploración desde éste, 
en el período que nos interesa. 
Ana María Fernández García describe así los géneros prevalentes en la pintura hacia 
fines del Siglo XIX en Buenos Aires: 
“En definitiva, en el período emprendido entre 1880 y 1930, se apreció en el ambiente 
pictórico argentino -entendido tanto por la labor de los propios plásticos del país como de 
los agentes comerciales del arte- un retorno puntual al seno de la tradición española, 
olvidada durante casi un siglo a favor de una obsesión por lo francés. La vuelta a lo 
hispánico en la pintura se materializó en los géneros requeridos por el público porteño, esto 
es, el retrato, la escena de costumbres y el paisaje, temáticas ajustadas al carácter netamente 
burgués de la enriquecida sociedad de Buenos Aires. Estos géneros fueron explotados por 
los pintores españoles radicados en la ciudad, y por la pintura importada y exhibida en las 
sucesivas y periódicas muestras de arte español celebradas a partir de los últimos años del 
siglo XIX” (Fernández García, 1997: 51). 
Por otra parte, la fotografía se había hecho presente en Buenos Aires ya desde la década 
de 1840. Hacia el fin de siglo existía gran cantidad de profesionales y fotógrafos amateurs, 
publicaciones especializadas, y oportunidades de aplicación de lo fotográfico en diversas 
aplicaciones: el retrato familiar, el uso policial, científico, artístico, y crecientemente, su 
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aplicación a los subgéneros visuales de la industria del libro y la prensa periódica. Si bien la 
incorporación a los grandes diarios porteños se produce en el cambio de siglo, durante la década 
de 1890 el público porteño ya conoce el fotograbado a través de revistas especializadas, 
reproducciones de postales y –desde 1898- la revista Caras y Caretas.  
En ese momento histórico, la imagen había desarrollado numerosas funciones, ligadas 
a diferentes prácticas sociales que la legitimaban: 
“A fines del siglo XIX, la organización de las estructuras políticas y sus operaciones 
de ejercicio del poder sobre la sociedad, conjuntamente con la institucionalización del 
campo científico de impronta positivista –en particular la medicina, psiquiatría, psicología 
y sus prácticas higienistas y criminológicas-, proveyeron en el ámbito local tanto discursos 
legitimadores de utilización de lo visual como distintas prácticas de control social. Estas 
prácticas, interpretadas generalmente a través del principio panóptico, se sirvieron de 
imágenes fotográficas que operativizaron la clasificación, la distinción, la diferenciación 
del otro. La organización estatal incluyó asimismo la institucionalización del sistema 
educativo como herramienta de integración nacional. En ese contexto, las teorías 
pedagógicas normalistas jugaron un papel decisivo dentro del proceso, estableciendo redes 
de comunicación y difusión del conocimiento apoyado por la imagen” (Szir, 2011: 68). 
Por su carácter especial como signo, capaz de adquirir simultáneamente propiedades 
icónico-visuales de gran precisión, propiedades indiciales de gran veracidad y propiedades 
simbólicas de gran impacto cognitivo, la imagen logró rápidamente escalar posibilidades 
funcionales. Un mismo grabado podía facilitar operaciones cognitivas de descripción de tipos 
y tipologías, ilustrar clasificaciones, dar cuenta de referentes concretos, exponer relaciones 
concretas o abstractas entre términos y argumentar, aunque no todo ello se logró 
simultáneamente, sino a través de una evolución de décadas, como hemos visto en las secciones 
4.1. y 4.2.  
En cuanto a la posibilidad de que la imagen nos remita a un referente -concreto o 
abstracto, real o imaginario-, Magariños de Morentín sostiene:  
“En el camino hacia la interpretación, una de las primeras operaciones es la de 
reconocimiento. En una semiótica visual, consiste en poner en relación una determinada 
propuesta perceptual visual —que aquí restrinjo a la posible percepción de una imagen 
material visual: fotografía, dibujo, pintura, “mancha”, símbolo gráfico, etc.— con un 
determinado atractor mnemónico gráfico —o sea, con una imagen visual mental 
estabilizada y disponible en la memoria—, coincida o no esta puesta en relación con las 
opciones vigentes en ese sector de esa sociedad, vale decir, al margen de la verdad o 
falsedad de tal re conocimiento. Que se dé esta puesta en relación es el requisito mínimo 
indispensable, aunque no suficiente, para que pueda llegar a producirse la interpretación 
de una específica imagen material visual.” (Magariños, 2003: 139-140). 
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Hacia una clasificación de los géneros de la imagen de diarios en su etapa germinal 
a. El retrato 
El retrato (pictórico inicialmente, fotográfico posteriormente)40 ha tenido como función 
central, mostrar un referente concreto, individual, de tal forma que a partir de sus trazos sea 
posible conformarse una imagen de aquel referente ilustrado.  
En la prensa, ha sido uno de los géneros 
primeros y más prevalentes. Para fines del siglo 
XIX gran parte de la actividad fotográfica se 
orientaba a la toma y reproducción de retratos, 
siendo un rubro altamente rentable, al menos para 
las grandes casas de fotografía como la de 
Lahore, Alexander o Casa Lepage, a tal punto que 
podían permitirse publicitar sus servicios en el 
diario a página completa.  
Esta primacía del retrato en la actividad de 
reproducción de la imagen en la prensa periódica, 
había estado presente desde sus inicios en la 
región rioplatense. Las primeras litografías 
habían sido estampas de héroes de guerra 
(Brown, De Alvear); la esposa del litógrafo Bacle era una eximia miniaturista (y siguió siéndolo 
toda su vida, incluso tras su expatriación en 1838); Carlos Pellegrini logró su primer salto a la 
fortuna como retratista; los fotógrafos pioneros, durante las primeras décadas, focalizaron su 
oficio en el retrato y en la ocasional venta de estampas de paisajes.  
No es casual, entonces, que una vez que el grabado de prensa empiece a generalizarse, 
sea el retrato el primer género de la imagen en estabilizar sus formas, reglas y funciones. El 
                                                 
40 El retrato es tan antiguo como la historia humana y se hace presente en la acuñación, la escultura, la pintura y el 
dibujo. En el siglo XVIII se amplía el alcance social del retrato, abriéndose la edad de oro del retrato miniatura y 
la silueta, a los que se agrega, a fin de siglo, el fisionotrazo. La irrupción de la fotografía habilita nuevas 
posibilidades de retratismo, que alcanzan nuevas posibilidades estéticas con las innovaciones de Nadar (irrupción 
de nuevos criterios de miradas, fuentes de luz, poses, perfiles y partes del cuerpo incluidas en cuadro) y nuevas 
posibilidades sociales con el abaratamiento de costos y la irrupción de la carte de visite (Cfr. Freund, 1993; Gómez, 
1986; Moyano, 2009).  
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más extendido, inicialmente, es el retrato de rostro y busto en cuarto de perfil, como lo muestran 
los ejemplos de la página siguiente. 
Las razones de esta temprana sistematización (en características y en cantidad de 
presencias en la prensa) son comprensibles en función del proceso de cambio que se vive: por 
un lado, las imprentas de cada diario y los artistas del dibujo y el grabado, ofertan, en conjunto 
o por separado, la posibilidad de contar con la propia imagen reproducible a personalidades 
públicas de la elite política, económica, social o científico-cultural. En ocasiones el costo corre 
a cargo del diario, pero generalmente lo manda a hacer el propio personaje, como un elemento 
más de sus relaciones públicas, tan importante como la carte de visite, muy en boga en el país 
desde la década de 1860. Muchas de estas imágenes son traídas desde el exterior por el cuerpo 
diplomático, por miembros de las clases altas que viajan por Europa, o por compañías de ópera 
y teatro, que recorren mundo. En menor medida, también el propio Estado genera retratos para 
la prensa de sus principales funcionarios. Una versión mixta de esta colaboración, es el aporte 
de una fotografía, para que el dibujante contratado por el diario se ocupe de su paso al dibujo, 
y de allí al grabado. Pero no era extraño, sobre todo en el caso de los extranjeros, que contasen 
con clisés preparados para que el diario utilice en las ocasiones en que hubiese noticias alusivas. 
  
 Subgéneros 
 
 Como subgéneros se manifiestan formas estables a partir de la proporción de cuerpo 
cubierta por la imagen, cercanía del sujeto retratado (corta, larga) y tipos de sujeto retratados. 
Complementariamente, se diferencia el retrato grupal del retrato individual, a partir del registro 
de comunidades y/o equipos (científicos, militares, deportivos, misiones religiosas, etc.).  
 
 Como resultado, se estabiliza un subgénero –predominante- de retratos de rostro y busto 
de cercanía corta, de personas identificables a las que hace referencia una nota periodística. La 
aparición de retratos de cuerpo entero, medio o plano americano surge como diferenciación del 
anterior, por un lado por la extensión de fotografías en estos planos en la vida social, y por otro, 
por el uso descriptivo de la fotografía y el dibujo de cuerpo entero para, acompañando el cuerpo 
retratado con indumentarias, herramientas de trabajo o elementos contextuales, asignar un rol 
de descripción antropológica a dicho retrato.  
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 Algunos tipos de retratos conforman un subgénero por la notoria especialización de su 
uso. Probablemente por la tradicional protección del ámbito íntimo familiar que estableció la 
prensa político-faccional del siglo XIX en Argentina, el retrato de niños prácticamente no se 
utiliza. Sí aparecerá, en cambio, en los nuevos magazines. Caras y Caretas incluirá amplias 
coberturas de la vida familiar se sectores de la elite, en la sección “sociales”, que los diarios 
incorporarán en el siglo XX. Allí, la imagen de niños se tornará habitual a medida que se 
extiendan las presentaciones de nacimientos, bautismos, fotografías de grupo familiar, 
asistencia a eventos, etc.  
 Pero en el diarismo, la imagen de niños no aparece en el marco del género retrato. Sí 
aparece, en cambio, como parte de reclames publicitarios, no haciendo referencia a ninguna 
persona en particular (imagen típica o arquetípica). Excepcionalmente, se hicieron presentes 
imágenes de niños –incluso personas identificables- como parte de una imagen científica o 
antropológica.  
 Por último, la técnica del retrato permite construir sujetos típicos y arquetípicos41. Estos 
dibujos reproducen las formas del retrato individual y grupal (cabeza, cuerpo entero, grupal, 
contexto de actividad), aunque se marcan algunas diferencias: En el retrato de cabeza 
arquetípico no se representa el busto, aparentemente reservado para representar sujetos 
identificables, y en el retrato de cuerpo entero suele optarse siempre por incluir elementos de 
interés antropológico, como indumentarias tradicionales, armas, herramientas u otros utensilios 
característicos. Excepto por estas diferencias las formas son muy semejantes.  
 De este modo, en el marco del retrato, quedan configurados los siguientes géneros y 
subgéneros de la imagen:  
 
 
a. El retrato  
 
 
a.1. El retrato individual 
 
Retrato de rostro y busto 
Retrato de cuerpo entero, medio cuerpo y plano americano. 
Retrato de niños 
                                                 
41 Utilizamos aquí los términos “tipo” y “arquetipo” en su acepción más extendida. Por “típico” entendemos al 
dibujo que representa o reproduce sintéticamente las características básicas de un tipo: un grupo étnico, una 
costumbre, una profesión u oficio, una actitud, un modo de realizar una actividad, etc. Por “arquetípico” 
entendemos el dibujo que presenta un modelo o prototipo ideal. El dibujo arquetípico muestra soldados gallardos 
sobre un risco, líderes con gestos propios de tales, uniformes de gala con condecoraciones, rostros con heridas de 
guerra, etc.  
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a.2. El retrato grupal 
 
Retrato de contexto de actividad 
Retrato de interés antropológico 
Retrato deportivo (en ciernes en esta etapa)  
 
 
a.3. El retrato arquetípico 
 
Cabeza 
Cuerpo entero  
Grupal 
En contexto de actividad 
 
 
b. La imagen policial 
b.1. Retrato de delincuentes 
b.2. Retrato de agentes policiales y autoridades 
b.3. Retrato de víctimas 
b.4. Escenas de crimen y accidentes 
b.5. Croquis 
 
c. La imagen de ópera y teatro 
Individual, grupal, collage 
 
d. La imagen de indumentaria femenina 
 
 
Como puede observarse en esta clasificación, la imagen policial, la imagen de ópera y 
teatro y la imagen de indumentaria femenina alcanzan, por su notoria diferenciación en 
formatos, estilos y funciones, el rango de géneros delimitables del retrato. A ello se agrega el 
hecho de que absorben, además, algunas imágenes y técnicas provenientes de otros géneros, 
como sucede con las escenas y croquis de crímenes y accidentes en el caso de la imagen policial, 
o la combinación de elementos visuales (orlas, dibujo y fotografía) en composiciones para notas 
sobre ópera.  
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a.1. Retrato individual.  
 
El retrato de rostro y busto 
 
Los retratos de “plano general corto” que presentamos en este apartado, son un tipo de 
ilustración muy habitual en la prensa desde el momento en que se comienza a incorporar las 
imágenes.  
 
 
  
Retrato de Floriano Peixoto, presidente 
de Brasil. Dibujante: M. Malharro 
La Nación, 12 de agosto de 1894, pág. 8. 
Retrato de Prudente de Moraes, 
Presidente electo de Brasil. 
Dibujante: M. Malharro. La Nación, 
12 de agosto de 1894, pág. 8. 
Retrato de Emma Nicolay de Caprile. 
Dibujante: M. Malharro 
La Nación, 30 de Julio de 1894. 
 
 
  
Retrato del Coronel Juan Boerr, Director 
de la Penitenciaría. Dibujante: M. 
Malharro La Nación, 16 de septiembre de 
1894, pág. 6. 
Retrato de Marcelo T. de Alvear, La 
Nación, 9 de Julio de 1894, pág..4. 
Dibujante: Malharro 
Grabador: E. Coll  
Retrato del General Arimondi. 
Publicado en el diario La Nación el 12 
de enero de 1895. Dibujante: M. 
Malharro 
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La mayor parte de ellos respetan el ancho de columna del diario. Sólo en ocasiones muy 
especiales se rompe este límite. Como puede observarse, durante 1894 los retratos son 
dibujados por Malharro, destacándose el grabador Coll. 
En ese mismo año, en la prensa, vamos a encontrar un panorama similar, con la misma 
calidad de retratos, muchos de ellos realizados por Henri Stein y a partir de Julio de ese año 
también encontramos también retratos de Malharro. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Retrato de Gumersindo Saravia, La 
Prensa, 18 de agosto de 1894. 
Dibujante: Henri Stein 
 
Retrato del Dr. Lavel, La Prensa, 3 
desSeptiembre de 1894. Dibujante: 
Henri Stein 
 
Retrato de M. Pasteur, La Prensa, 3 
de septiembre de 1894. Dibujante: 
Henri Stein 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Retrato de José Manuel Estrada, La 
Prensa, 19 de Septiembre de 1894. 
Dibujante: Henri Stein 
 
Retrato de Otto Von Bismarck, 
publicado en La Prensa el 31 de Julio 
de 1898 . Dibujante: Henri Stein 
 
Jean Casimir Périer. La Prensa, 16 
de mayo de 1894, Dibujante: 
Malharro 
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También podíamos encontrar retratos muy similares, en ambos diarios, ilustrando avisos 
publicitarios de muy diferentes productos: 
 
 
 
 
 
 
 
Publicidad del “Instituto Charcot”, 
ubicado en Calle Corrientes 643. La 
Prensa, 2 de abril de 1894. 
 
Publicidad de “Zarzaparrilla del Dr. 
Ayer” La Prensa 11 de marzo de 1898. 
 
Imagen que acompaña a la marca 
Dom Luiz Porto, en este caso en una 
publicidad de crema. La Nación 1903, 
suplemento ilustrado N° 38. 
 
 
 
 
 
 
 
Publicidad del tónico  “El Estómago 
Artificial”. La Prensa, 4 de mayo de 
1900. 
 
Publicidad de “Píldoras catárticas del 
Dr. Ayer”. La Prensa, 25 de agosto de 
1898. 
 
Publicidad del tónico  “Apio de Paine” 
La Nación,1901. 
 
Es notoria la ausencia de firmas en la mayor parte de los reclames, en contraposición 
con la presencia sistemática de las mismas en los contenidos generales del diario (como sucede 
con los retratos). La dificultad para encontrar pruebas de autorías en gran parte de los avisos 
dificulta una explicación de los motivos de tal diferencia. Es notable, sin embargo, el hecho de 
que numerosos dibujos sin firma son idénticos en trazos a otros firmados por autores, incluso 
en algún aviso publicitario. Aunque debe descontarse el hecho de que muchos reclames recibían 
los clisés ya elaborados por las casas matrices o las casas vendedoras de los productos a 
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distribuir y publicitar, es notoria la mala fama que le asigna la crítica de arte al involucramiento 
de artistas en la elaboración de reclames.  
 
Retratos de trazo simplificado 
Simultáneamente con la publicación de retratos con gran nivel de detalle, y que 
implicaban gran dominio de la técnica por parte del dibujante y el grabador, se publicaban otros 
de menor calidad, tanto en notas como en avisos publicitarios. Estos, sin embargo, tendieron a 
desaparecer de las unidades redaccionales, permaneciendo exclusivamente en el marco de 
avisos, aunque ya no de las principales marcas.  
 
 
 
 
 
 
Retrato de la Emperatriz China 
publicado en La Prensa, noviembre de 
1894 
Retrato de Mr. Bennet, publicado el 
21 de mayo de 1895 en La Nación, 
sin firma. 
Retrato de la “Sta. Louise Pinal”, 
publicidad de Clertan, para las 
jaquecas y neuralgias.   
 
 
 
 
 
 
Primer ministro y esposo de la Reina 
de Madagascar. Nótese el uso de la 
trama de puntos, ausente en otros 
retratos. La Nación, 8 de noviembre de 
1894. 
 
Retrato de Ranavalo Manjaka III, 
Reina de Madagascar. 
La Nación, 8 de noviembre de 1894. 
Retrato de Le Myre de Vilers, enviado 
a Madagascar. 
La Nación, 8 de noviembre de 1894 
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El retrato y la irrupción del fotograbado 
Al incorporarse el retrato fotográfico (por halftone) en 1900, notamos el mismo tipo de 
encuadre y angulación que veíamos en los retratos dibujados. Esto puede deberse, por un lado, 
a que el género está prevaleciendo por sobre la forma tecnológica, pero también a que ya hacía 
varias décadas que gran parte de los grabados estaban copiados de fotografías (desde la década 
de 1870). Por otra parte, la incorporación del retrato fotográfico no supuso la eliminación del 
dibujado, sino que convivieron durante nuestro período y muchas décadas más. 
 
 
 
 
 
 
Retrato del alferez de fragata 
Eduardo Colombres, 23 de agosto de 
1901, La Nación 
Mr.H.G.Wells. La Nación 1901, en 
fotografía autografiada. 
Retrato del Agente Maglieta. La 
Nación, 1903  
 
Nótese cómo, frente a una tecnología similar, los retratos son notoriamente distintos: en 
el primero (izquierda) hay un trabajo extra de iluminación, una adecuada elección de 
indumentaria y fondo, y una pose del fotografiado que realza el resultado; en el segundo, estas 
ventajas se pierden; en el tercero, a la pérdida de tales ventajas se añade la falta de experiencia 
fotográfica del agente: frunce el ceño y baja la mirada.   
La mayoría de los retratos fotográficos reproducidos con la técnica del fotograbado en 
estos años provenía de pocas fuentes: los que eran provistos por las embajadas y organismos 
estatales, los que provenían del ámbito policial y los confeccionados por los ilustradores de los 
diarios. Entre ellos, una cantidad importante era publicada en la sección de noticias fúnebres. 
En algunas ocasiones, el retrato era el mismo que había sido empleado para ilustrar alguna 
noticia referida al personaje cuando aún estaba con vida.  
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La Nación, el 13 de Julio de 1901, con 
motivo del fallecimiento de Federico 
Errazuriz, presidente chileno. 
Gral. Francisco B.Bosch. La Nación, 
4 de agosto de 1901 
Praxedes Mateo Sagasta. La Nación, 
6 de enero de 1903 
 
Como vimos en capítulos anteriores, esta sección de fúnebres ha ocupado un lugar 
definido desde la década del 80, y gracias a los retratos (dibujos y fotografías) se fue haciendo 
cada vez más destacada. Muchos de los retratos incluidos en la siguiente tabla pertenecen a 
personalidades destacadas, nacionales o extranjeras, por lo que en muchas ocasiones eran 
incluidos en las páginas principales y no en la sección de avisos fúnebres. 
   
Enrique de Orleans, 10 de agosto de 
1901, La Nación. 
Carlos Morla Vicuña, ministro 
chileno. El retrato aparece firmado 
por Augusto Ballerini. La Nación, 
21 de agosto de 1901. 
24 de Julio de 1901, diario La Nación. 
Fallecimiento de Juan Torrent. 
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Lunes 20 de enero de 1902, foto de 
la infanta Cristina publicada en La 
Nación con motivo de su 
fallecimiento. 
La reina de Gran Bretania Victoria 
Alejandrina I, publicado en La 
Nación el 23 de enero de 1901 con 
motivo de su fallecimiento 
Emperatriz Federico. La Nación, 6 de 
agosto de 1901. 
 
Retrato de cuerpo entero, medio cuerpo y plano americano 
 
Junto al retrato de cabeza y busto, inicialmente los más habituales, fueron desplegándose 
otros formatos provenientes de la fotografía, el dibujo y la pintura, como el retrato de cuerpo 
entero, medio cuerpo y, más recientemente, plano americano.  
El retrato de cuerpo entero 
El retrato de cuerpo entero tiene ricos antecedentes tanto en la pintura, sobre todo en la 
pintura de retrato nobiliario, y la fotografía, en especial a partir de la extensión de la tarjeta de 
visita (carte de visite). Variantes de este formato provienen también de ambas tradiciones, el de 
medio cuerpo especialmente asociado al retrato nobiliario, y el de cuerpo completo a la tarjeta 
de visita. A comienzos de la década de 1900, con la irrupción de la fotografía de prensa, las 
imágenes de cuerpo completo presentarán la variante de retrato de dos o más personas en un 
mismo cuadro.  
Por lo general, el retrato de cuerpo completo permite ampliar información visual, 
caracterizando la función a través de la indumentaria, o de algún objeto arquetípico o alegórico 
(por ejemplo un arma en el caso de un jefe militar). En las páginas siguientes se observan 
ejemplos de plano americano (retrato del marino y yathista Daniel de Soller), plano medio (Jean 
Casimir- Périer, Presidente de Francia), cuerpo entero con indumentaria que caracteriza la 
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profesión (Monseñor Padilla) y con agregado de objeto alegórico (Cacique Namuncurá). En la 
página siguiente, una nota ilustrada con fotograbados –de febrero de 1903- muestra la 
transposición de los mismos criterios a las nuevas condiciones de oportunidad de registro que 
provee la fotografía.  
 
   
Jean Casimir- Périer, Presidente de 
Francia. La Nación, 25 de junio de 1894. 
Cacique Namuncurá. 26 de julio de 
1894, La Nación pág.7. Dibujo de 
Malharro y grabado por Coll. 
Cacique Namuncurá fotografiado en 
su condición de Coronel del Ejército 
Argentino. (Abad de Santillán. 1971) 
  
 
 
 
Retrato de Daniel de Soller, por 
J.M.V.(J. Martínez Vázquez), 1902. 
Presentado con ropa marinera civil y 
cifarrillo en la boca. Publicado en 
histamar.com.ar, sitio de Historia y 
Arqueología Marítima, 2016 Monseñor Padilla. 12 de septiembre de 
1894, La Nación, pág..5. Dibujo de 
Malharro grabado por Coll. 
Retrato de Daniel de Soller 
realizado por M.Malharro, grabado 
por Coll y publicado en  22 de 
agosto de 1894, La Nación, pág..3. 
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Nótese las diferentes elecciones que realiza La Nación para retratar, en 1894, a Namuncurá y a 
de Soller, en comparación con otros registros visuales de los mismos personajes: frente al 
aborigen se opta por un registro más antropológico y estereotípico de su antiguo rol de guerrero 
indígena. En de Soller, se opta por presentarlo en uniforme de gala.  
 
 
 
  
 
  
Nota ilustrada con retratos fotográficos de cuerpo entero, sobre los sucesos ocurridos en Venezuela, publicada el 21 de 
Febrero de 1903 en La Nación. 
 
El retrato de cuerpo entero presenta variantes, originadas en tradiciones estéticas tanto 
de la pintura y el dibujo como de la fotografía, sobre todo a partir de las nuevas tendencias 
instaladas por Nadar en Francia. Entre ellas, la preferencia por el plano de medio cuerpo hacia 
arriba (como en el caso del retrato del presidente de Francia), o por el plano desde las rodillas 
hacia arriba (como en el caso de De Soller), plano hoy conocido como “americano” debido a 
su amplia utilización en el cine estadounidense, pero instaurado por Nadar en la fotografía desde 
la década de 1860. En los planos de cuerpo completo, en cambio, más que el personaje, se 
destaca la función (indio, sacerdote, hombre en armas, político en el campo de combate. Ha 
sido también la fotografía la que ha instaurado este subgénero en amplitud. 
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Estas nuevas posibilidades de formato han sido aceleradas en su aplicación a la prensa, 
por la difusión de fotografías oficiales de autoridades estatales (nobles, presidentes, ministros, 
gobernadores) o de otras figuras de amplio prestigio y riqueza suficiente como para contar con 
los últimos adelantos del retrato para la prensa.  
Las imágenes de figuras de la nobleza estuvieron a la vanguardia en calidad, tamaño y 
uso de técnicas tanto de fotograbado como de grabados simplificados de gran belleza. En la 
página siguiente puede observarse la cobertura especial del fallecimiento de la reina Victoria. 
En la página subsiguiente, so observa la cobertura, también con gran despliegue, de la 
coronación del rey Eduardo. Este no constituía un hecho inhabitual: se cubría no sólo obituarios, 
sino también coronaciones, casamientos, nacimiento de hijos, etc. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
La Nación, 23 de enero de 
1901. Por el fallecimiento de 
la Reina Victoria Alejandrina 
I de Gran Bretaña, a la cual 
se ve en el retrato en la 
esquina superior derecha. En 
el otro extremo, el sucesor al 
trono, Eduardo, coronado al 
año siguiente. 
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La Nación, 9 de agosto de 1902. Nota ilustrada a página completa sobre La Coronación del Rey de Inglaterra, con 
numerosos retratos fotográficos. 
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 Nota sobre Doña María Pía, reina de Portugal, publicada 
en el diario La Nación el 2 de agosto de 1901, debido a 
trascendidos respecto de un atentado no confirmado. 
 
 
 
 
 
Boda de Victoria y Eduardo VII en 1853. Fotografía 
publicada el 9 de agosto de 1902 con motivo de la 
corinación de su hijo Guillermo. El ajuste a la estética de 
la tarjeta de visita es notable, más aún tratándose de 
figuras de la nobleza. ->   
 
 
El obituario 
El obituario fue un género periodístico consolidado en el siglo XIX, que vivió una 
auténtica edad de oro en la prensa diaria argentina de las últimas décadas del siglo XIX  (Rivera, 
1990; Halperin Donghi, 1985; Moyano, 1996; Moyano y Ojeda, 1999). En los últimos años del 
siglo XIX, el retrato se sumó al género, incorporando además el recurso de su combinación con 
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orlas abstractas y en ocasiones alegóricas (como lo muestra el caso del obituario del presidente 
de los Estados Unidos). Los trabajos solían ser encargados a orladores profesionales, como 
Ramón de Castro Rivera.  
 
 
 
 
La Nación, 12 de Agosto de 1901. Ornamento firmado por 
Castro Rivera. Es probable que otras composiciones de este 
período sean del mismo ilustrador, aunque no están 
firmados. 
Retrato del italiano Orestes Baratieri, con motivo de su 
fallecimiento. La Nación, 9 de agosto de 1901. 
 
 
 
 
Fallecimiento del Coronel Federico Mitre. La Nación, 11 de 
Agosto de 1901 
Tte. Gral. Nicolás Levalle, La Nación, 29 de enero de 
1902.  
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Nota sobre el atentado al 
presidente 
norteamericano 
McKinley, publicada el 7 
de septiembre de 1901. 
El siniestro había sido 
realizado el día anterior. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Nota publicada el 14 de 
septiembre de 1901 con 
motivo del fallecimiento 
de McKinley, ocho días 
después de ser herido. 
Nótese el trabajo 
decorativo realizado por 
Castro Rivera sobre la 
misma fotografía 
publicada la semana 
anterior. 
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Otros retratos ornamentados 
 
 
 
 
 
La Prensa, 7 de mayo de 1905. Ornamento firmado 
por Moldes. 
27 de noviembre de 1902, Diario La Nación, página completa. 
Composición de retratos fotográficos articulados por dibujos, 
referida al fallo limítrofe, sin firma. 
 
Aunque era habitual este tipo de ornamentación en el obituario, también hemos 
encontrado -con menor frecuencia- retratos orlados vinculados a noticias varias. En algunos 
casos, este “marco” prevalece por sobre la fotografía misma, como lo muestra la composición 
del 27 de noviembre de 1902 (arriba, a la derecha). 
Tales orlas resaltaban la importancia de un evento (tratado de límites exitoso, nuevo 
gobierno, una exploración exitosamente concluida, una experiencia científica, una nota 
internacional de un autor prestigioso (como en el caso del artículo “sensacional” de Mr. 
Combes), etc. 
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Dibujo hiperrealista 
En otros casos, en momentos donde ya era común encontrar más retratos fotográficos 
que dibujados, encontramos composiciones con retratos hiperrealistas pero pictóricos, 
enmarcados con dibujos de líneas, en diálogo, pero diferenciados, utilizados en composiciones 
de página en homenaje a trayectorias de vida.  
 
 
 
 
 
La Prensa, 22 de Junio de 1905 
 
La Prensa, 22 de Junio de 1905 
 
 
Supervivencia de técnicas arcaicas 
Hemos podido encontrar, eventualmente, la utilización de algunas técnicas de 
ilustración que para la época ya estaban en desuso; tal es el caso de la silueta, durante el año 
1900. En el diario La Prensa, el 26 de febrero de 1900, se publica una nota sobre el carnaval, 
donde todas las ilustraciones son realizadas con esta técnica. También encontramos su uso en 
el aviso publicitario de la marca Granwell. En ambos casos, se puede notar que el retrato está 
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hecho de perfil, debido a los requerimientos de la técnica empleada, y que no aporta 
información concreta sobre su referente, sino que representa a un tipo. 
Debe recordarse que si bien la técnica había sido desalojada del retratismo por la 
fotografía, la misma persistía como expresión artística asociada a París (Horacio Quiroga, quien 
publicaba en Caras y Caretas, se había hecho una en 1900), y mantenía su presencia en el 
ámbito de las vistas teatrales, donde aún se podían apreciar en salas, según muestran las 
secciones de avisos clasificados (por palabras) de La Prensa y de La Nación a lo largo de todo 
el período aquí estudiado, así como en el diseño de libros, en los cuales la silueta del autor podía 
engalanar una tapa, o una de las páginas de encabezado.   
 
  
 
 
 
 
 
 
 
  
 
Diario La Prensa, 19 de enero de 1900. Publicidades del 
dentífrico Granwell.  
26 de febrero de 1900. Página 2 del diario La Prensa, nota 
sobre el carnaval. 
 
En relación con los avisos de los cuales las dos siluetas inferiores de la derecha son 
ejemplo, cabe destacar que en décadas anteriores ya había sido adoptada la estrategia de 
presentar los avisos al estilo de las unidades redaccionales, es decir, dentro de una extensa 
columna de texto, principalmente cartas y/o testimonios del retratado, por lo que a primera vista 
se podían confundir con una nota más del periódico. 
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Retrato de niños 
El retrato de niños era muy poco habitual en la prensa diaria. En ningún caso hemos 
encontrado una referencia a algún niño particular, sólo como modelo o tipo, tanto en 
publicidades como en notas periodísticas, excepto en raras ocasiones, como es el caso del niño 
“Boris”, o el retrato de un príncipe heredero aún infante.  
En tales condiciones, el uso preponderante de la imagen de niños se dio en los avisos 
publicitarios, y en menor medida, como ilustración de notas antropológicas (como en el retrato 
de la “india fueguina con su hijo” (firmado por Malharro), científicas (como en el ejemplo de 
los niños recuperados de un cuadro de difteria, o de opinión editorial, como en la nota referida 
al niño Boris.  
 
“India fueguina con su hijo”, retrato a cargo de M. 
Malharro, publicado en La Nación, 29 de 
noviembre de 1894. 
 
Retrato grupal con niños recuperados de un cuadro de difteria, 
sobre fotografía de Joaquin López, practicante mayor del hospital 
Rawson. La copia dibujada estuvo a cargo de Ballerini y grabada 
por Olive. La Nación, 8 de noviembre de 1894. 
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Aborigen de Tierra del Fuego, detalle. La 
Nación, 24 de febrero de 1895. 
Publicidad de jabón, marzo de 
1895, diario La Nación 
Nota del 15 de marzo de 1896 
sobre “Boris”, La Nación. 
   
Publicidad de jabón aparecida en La 
Prensa el 15 de febrero de 1998. 
Publicidad de “Cuticura” aparecida 
en La Nación durante el año 1901. 
Publicidad de “Cuticura” 
aparecida en La Nación el 17 de 
agosto de 1901. 
   
Publicidad del digestivo DeMarchi, La 
Prensa, 1902. 
La Nación, publicidad con retrato 
fotográfico del 3 de mayo de 1903. 
Publicidad del “Cochecito The 
Irish Mail”, aparecida en La 
Prensa durante 1905. 
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a.2. El retrato grupal 
El retrato grupal está presente en la pintura de figuras nobiliarias desde antaño. En la 
fotografía, las posibilidades técnicas favorecieron un primer despliegue del retrato individual, 
pero pronto se abrieron posibilidades de retrato grupal, como lo muestra la profusión de tarjetas 
de visita y retratos hogareños en que aparecen parejas, madres e hijos o grupos familiares. 
Pronto de incorpora el registro fotográfico de equipos de exploración y de batallones miliares, 
posando de modo tal que el encuadre permita el registro de todos los integrantes. En la prensa 
periódica, el retrato grupal aparece cubriendo este tipo de funciones cuando cuadra publicar 
grupos familiares nobiliarios, equipos de exploración o batallones. Pero también se amplía a 
nuevas posibilidades, como el retrato de un grupo de trabajo en el contexto de su labor, o del 
registro antropológico de grupos de indios, como lo muestran los siguientes ejemplos realizados 
por Stein y Malharro respectivamente.  
 
 
 
 
 
 
 
 
Retrato conjunto realizado por 
Henri Stein y publicado en La 
Prensa el 13 de abril de 1896. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Retrato conjunto de Indios 
fueguinos. Dibujo de M. Malharro 
en base a foto, publicado en La 
Nación el 29 de Noviembre de 
1894. 
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 El retrato grupal es especialmente utilizado para registrar comunidades de indios ya 
reducidas, en la última etapa de expansión del Estado sobre las fronteras aún pobladas por pueblos 
originarios sin reconocimiento explícito a la soberanía del Estado nacional: la Tierra del Fuego y 
las regiones más recónditas del Gran Chaco.  
 Como puede observarse, el retrato de descripción antropológica abreva tanto en la versión 
individual como grupal, y recorriendo los sucesivos soportes tecnológicos que permiten 
testimoniar un elemento de la realidad natural o social: dibujado primero, fotografiado y copiado 
en dibujo luego, fotografiado y fotograbado en el siglo XX (en el diarismo argentino, pues en el 
mundial ya se había desarrollado con anterioridad). Las técnicas incluyen el retrato de rostro, 
retrato de cuerpo entero, retrato grupal y retrato grupal en el contorno de herramientas usuales.  
  
 
Fuente: 
http://pueblosoriginarios.com/sur/patagonia/selknam/selknam.html 
 
Registro antropológico de los Onas. Grabados realizados 
por Stein y publicados en el diario La Prensa el 24 de abril 
de 1896.  
 
 Fuente: http://scielo.isciii.es/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0211-
95362012001100004#back24 Nótese que el grabado fue publicado 
“espejado” respecto a la copia fotográfica. 
Los dibujos fueron realizados en base a las fotografías tomadas por el zoólogo Fernando Lahille, quien en 1895 es 
contratado por el Gobernador de Tierra del Fuego, Pedro Godoy, junto a otros naturalistas para estudiar ese territorio. 
Parte de su producción se encuentra actualmente en el museo de La Plata. 
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“El Cacique Chiriguano. Su séquito”. 
La Nación, 21 de enero de 1896. 
Grabado firmado por Augusto Ballerini 
 
 
a.3. El retrato arquetípico 
 E retrato arquetípico es aquel que no se ocupa de reproducir las características de un 
sujeto concreto, sino que expresa elementos representativos de distintos aspectos que definen 
a un conjunto o tipo.  
 Si en el dibujo científico es muy útil y permite desplegar características de especies 
animales y vegetales, en el retrato antropológico se utiliza predominantemente para representar 
pueblos distintos de los occidentales, tanto aborígenes locales como extranjeros.  
Una característica de estos registros es la semejanza entre las descripciones y estéticas 
de los indígenas argentinos, y de indígenas de otras regiones y continentes. Otra, que no incluye 
descripciones costumbristas de la propia cultura occidental en su versión nacional (tarea que en 
todo caso se deja en manos de la caricatura humorística, y más raramente, en la representación 
de actividades económicas regionales).  
Una tercera, que el retrato más personalizado que identifica la individualidad de un 
sujeto, era en esta época el de cabeza y busto, formato que es inexistente en el registro de 
indígenas: la descripción del rostro cumple estrictas funciones típicas, en tanto algunos 
personajes individualizables (como el cacique Namuncurá) son descriptos en imágenes de 
cuerpo completo, con su indumentaria tradicional y su lanza en mano. 
  Los principales subgéneros del dibujo arquetípico son el de cuerpo entero, el de una 
actividad en curso, y el de rostro. Puede observarse que existe un amplio interés por describir 
culturas aborígenes nacionales y extranjeras, y también la actividad económica en el caso de la 
cultura occidental. Pero existe un espacio común en el carnaval, durante el cual se representan  
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actividades de distintos orígenes étnicos y nacionales. 
 
 
 
 
Cuerpo entero, con ropas tradicionales 
y herramientas (el registro se superpone 
con el género científico).  
 
 
 
La Nación, 13 de febrero de 1895. 
Indios de Tierra del Fuego. Dibujos de 
Martín Malharro sobre fotografías 
tomadas en la expedición. 
 
   
“Indio fueguino”, La Nación, 29 de 
Noviembre de 1894. 
“Los indígenas de África del Sur” Diario La Prensa, 18 de marzo de 1900. 
 
 
 
“Tipos de Madagascar” La Nación, 8 
de noviembre de 1894. 
“Grupo de indios fueguinos”, La Nación, 24 de febrero de 1895. 
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Las culturas industriales del hombre blanco 
 
 
 
 
 
 
 
 
“Las Grandes Culturas. 
Industriales Argentinos. 
El establecimiento 
vitivinícola El Caucete” 
Publicado el Lunes 20 
de mayo de 1895, 
página 6 de La Nación. 
 
 
 
 
El carnaval 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
“El Carnaval de Niza”. 
Diario La Prensa, 
ilustración realizada 
por Pegoraro. 20 de 
febrero de 1898. 
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“ El carnaval local”.  
La Prensa, 25 de Febrero de 1900.  
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Las fiestas mayas: progreso humano y luz eléctrica  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Festejos por el 25 de mayo 
en Buenos Aires, en la 
Avenida de Mayo, La 
Prensa, 1898. 
 
 
 
 
 Este tipo de dibujos goza de prestigio y demanda, no sólo en el mundo de la prensa 
periódica, sino también en el del libro, las enciclopedias, los almanaques, los álbumes de 
estampas y las estampas realizadas por encargo para eventos recordatorios, exposiciones y 
actividades de promoción económica regional.  
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b. La imagen policial 
El tema policial es una constante en la prensa argentina de fines de siglo XIX. Pedro 
Bourel (director de La Ilustración Argentina y El Nacional – Tercera época), José S. Álvarez 
(director de Caras y Caretas) y otros periodistas ligados al mitrismo tuvieron relación con la 
función policial ocupando cargos en la misma.  
De allí que el subgénero policial no tuviese, como en otros países, su anclaje principal 
en la prensa popular de romances (como en España) o en el naciente sensacionalismo 
industrializado (como en Estados Unidos o México), sino en la extensión de funciones estatales 
de policía. Bourel, quien inició su vida laboral como meritorio en la policía colaboró con la 
pionera Revista de Policía (1871-72) y fundó la Revista Criminal (1873), publicaciones 
elaboradas desde la institución policial, y cuando compró El Nacional en 1898 para iniciar su 
tercera época como opositor al segundo gobierno de Roca, habilitó la sección de noticias 
policiales como una de sus principales. José S. Álvarez fue policía muchos años, llegando a 
oficiar como comisario. Como periodista se destacó en los relatos costumbristas, las crónicas 
parlamentarias y sobre todo los relatos y crónicas policiales, en diversos diarios, para finalmente 
concluir su carrera como director de Caras y Caretas. Entre sus obras más conocidas se 
encuentran Memorias de un vigilante, Un viaje al país de los matreros, Vida de los ladrones 
célebres de Buenos Aires y su manera de robar.  
No es extraño entonces que el interés por lo policial se trasladase a la imagen, y que ésta 
oficiase, al comienzo, de auxiliar de los requerimientos de la pesquisa policial. Primero retratos 
por grabados, más adelante fotograbados, garantizaron la plena difusión de los rostros de 
delincuentes buscados, o ya apresados. La mano precisa de dibujantes aportó también escenas 
de crimen, que se sumaron a los retratos, y fueron poco a poco, del mismo modo que los relatos, 
pasando de información útil al ciudadano desde la perspectiva policial, al relato que convocaba 
el sensacionalismo más feroz.  
 Entre las imágenes presentes en La Nación y La Prensa, las asociadas a lo criminal 
tuvieron en este período un peso cuantitativo considerable, y pueden clasificarse no sólo por 
rasgos temáticos, sino también por aspectos estilísticos y retóricos.  
Encontramos diferentes ilustraciones, tales como los retratos de criminales, víctimas o 
testigos, el croquis de la escena del crimen, la ilustración detallada de la escena del crimen con 
o sin su víctima presente, el retrato del fallecido o agonizante, y en algunos casos la ilustración 
del arma.  
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En muchos casos, la ilustración era proporcionada por la misma policía, y confeccionada 
generalmente en base a fotografías. Pero en algunos casos hemos encontrado verdaderas 
crónicas dibujadas, fundamentalmente en el primer período en el que Martín Malharro trabajó 
para estos diarios (1894-1895).  
La inclusión de estas imágenes tenía diferentes fines: por un lado, el manifiesto, 
colaborar con la identificación de prófugos, advertir a la población y -en palabras de Verónica 
Tell (2011: 219) “… hacer de forma implícita que la ciudadanía se sumara a la vigilante labor 
de reconocimiento”. Por otro lado, apelar al morbo del público para aumentar las ventas. Sin 
embargo, las imágenes policiales que publican los grandes diarios argentinos están lejos del 
morbo propio de la prensa sensacionalista propiamente dicha. Eventualmente, será Caras y 
Caretas la publicación capaz de incluir, en los primeros años del siglo XX, imágenes más 
escabrosas de escenas de crimen. En los diarios, las imágenes más sensacionales y morbosas 
quedarán reducidas al espacio de la ficción, como lo muestra la siguiente imagen que ilustra un 
cuento incluido en el Suplemento Literario de La Prensa en enero de 1900:  
 
Este tipo de imágenes (la dama arrojándose al vacío, piernas y enaguas a la vista en 
pleno 1899) en ningún momento de este período fueron elaboradas para acompañar 
información. No sucedía lo mismo con la prensa sensacionalista ya desplegada en otros países 
americanos como Estados Unidos o México. Así, por ejemplo, frente al suicidio de la joven 
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Sofía Ahumada, acaecido en julio de 1899, los diarios mexicanos más proclives al 
sensacionalismo cubrían el tema en tapa. El Chisme opta 
por un grabado que representa el momento en que el cuerpo 
cae, acompañado por un retrato de la muchacha, y un 
artículo titulado “La fiebre suicida”.   
El Imparcial opta por una imagen detalle del 
momento de la caída, y un artículo titulado “Los deberes 
del 
padre” (alusivo al hecho de que la 
muchacha era huérfana)1.  
La información y la imagen 
policial en el diarismo argentino, en 
cambio, se constituye coherentemente 
con la fuerte genealogía estatal de la 
prensa decimonónica, en fuerte 
vinculación con las preocupaciones del 
Estado y la construcción de sus 
instituciones. De allí que las primeras 
imágenes correspondiesen a la difusión de retratos de delincuentes buscados o atrapados, el 
homenaje a miembros de las fuerzas policiales muertos o heridos en cumplimiento de la 
función, o a la difusión de escenas y croquis de crímenes elaborados desde la perspectiva 
policial. Sobre los últimos años del siglo y primeros del siglo XX, se hicieron presentes 
imágenes visuales que podían mostrar los daños causados por una catástrofe natural o un 
accidente, o acompañar visualmente la crónica de las consecuencias del crimen.   
En muchos casos hemos podido observar el rol activo que cumplió la publicación de los 
retratos en la identificación de los reos, pero también en su estereotipación, encontrándose 
fuertes similitudes “lombrosianas”2 entre retratos de diferentes reos que no tenían relación entre 
sí, aun cuando fueran realizados por los dibujantes de los diarios y no por policías o en base a 
fotografías. Continúa Tell:  
                                                 
1 Ambas imágenes han sido digitalizadas por la investigadora mexicana Fernanda Melchor y publicadas en “La 
experiencia estética de la nota roja. Los orígenes del periodismo sensacionalista en México”.   
En: http://revistareplicante.com/la-experiencia-estetica-de-la-nota-roja/ , 2012. 
2 Cesare Lombroso (1835-1909). 
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“Desde fines del siglo XVIII, fisionomía, craneología y frenología buscaban en 
diferentes partes del cuerpo, y esencialmente de la cabeza, los signos externos de rasgos 
morales o psicológicos. Influido por las hipótesis darwinianas, Cesare Lombroso propuso 
una hipótesis del desvío basada en el hallazgo de características reiteradas en las 
morfologías craneanas o faciales de delincuentes, dando origen a las ciencias 
criminológicas. Llevando los estudios a la práctica policial e incluyendo la fotografía entre 
sus herramientas, en la década de 1880 Alphonse Bertillon puso a punto una representación 
estandarizada de los delincuentes, generando un método que, más que buscar reglas 
generales, pretendía identificar individuos particulares.”3 (Tell, 2011: 215-216)  
 
El retrato policial se había instalado desde hacía unas décadas en Buenos Aires, 
conforme avanzaba la acción de la policía como brazo ordenador del Estado nacional: 
“Los retratos policiales formaron parte de los procesos de aplicación de dispositivos 
técnicos y científicos con los cuales el Estado argentino, a través de la intermediación de 
la institución policial desarrolló unas capacidades represivas y de control social. En las 
últimas décadas del siglo XIX el Estado asumió funciones judiciales y de identificación y 
desarrolló sus capacidades punitivas a través de la creación de instrumentos legales e 
institucionales como el establecimiento de 1880 de la Policía de la Capital luego de la 
federalización de Buenos Aires o el Código Penal de 1887. (…)  
En 1880 se había adoptado en el Departamento General de Policía un taller 
fotográfico y comenzaron a circular entre las reparticiones los archivos de imágenes que 
conformarían la Galería de ladrones de la Capital, material publicado luego en forma de 
libro en 1887, prologado por el entonces comisario de pesquisas de la Policía Federal, José 
S. Álvarez (Fray Mocho). El objetivo de la publicación era fijar, por medio de una 
fotografía producida y de una descripción, la fisonomía de doscientos delincuentes a fin de 
que pudieran ser identificados en la calle por los agentes de policía.” (Szir, 2011: 78-79) 
 
De tal forma, se contaba con un considerable banco de imágenes fotográficas o 
dibujadas, procedentes del ámbito policial, sobre las cuales obtener una ilustración para los 
periódicos. En el caso de víctimas o testigos, se carecía de dicho banco, por lo que dependía de 
la presencia de un dibujante en el diario, o del fotógrafo capaz de generar un retrato para que el 
dibujante utilice luego como modelo. 
Uno de los primeros casos que hemos registrado es el de Raúl Tramblié o Jean 
Tremblier4, el cual fue abordado en ambos periódicos, y seguido hasta dos años después de su 
detención. François Farbos, un compatriota francés del asesino, fue decapitado en la habitación 
del acusado. Las ilustraciones muestran el retrato del asesino, en pose elegante, sin ningún 
                                                 
3 El texto continúa: “Ya la fotografía- entonces daguerrotipo-había sido empleada para retratar delincuentes (---) 
No obstante, estos registros no se distinguían necesariamente de la fotografía comercial o artística. A esto responde 
Bertillon dotando a la identificación policial de un carácter científico, operando no solo con la antropometría sino 
por medio de la reforma definitiva de la práctica fotográfica: uniformidad y regularidad en las tomas de frente y de 
perfil debían remplazar la falta e sistema con que los delincuentes venían siendo retratados” (Tell, 2011: 216-217). 
4 Aparece de diferentes maneras, no sólo en sucesivas notas del mismo o distinto diario, sino entre su aparición en 
la misma nota en el epígrafe o en el bloque de texto. También fue publicado como Tremblié. 
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elemento o rasgo que permita identificarlo con un asesino, y de su víctima, de la cual se presenta 
sólo su cabeza cercenada, con un notable hematoma en el ojo derecho. También retratan la 
habitación como escena del crimen, mediante dibujos figurativos y croquis.  
Se describe a continuación algunos casos destacados de los años 1894-1896. 
 
 
Caso Tramblié o Tremblier 
 
 
  
 
Raúl Tremblier. 
Publicado (sin 
firma) el 26 de 
mayo de 1894, La 
Prensa.  
La Nación, 1° de marzo de 1896, momento en 
que este homicida es condenado a muerte. 
Retrato firmado por Augusto Ballerini, y 
realizado sobre la base del que fuera publicado 
en La Prensa, o sobre la misma foto original. 
Raúl Tramblié. Retrato sin firma 
publicado el 15 de junio de 1894, La 
Prensa. 
 
 
 
 “El hombre descuartizado” Ilustración realizada por Martín 
Malharro y grabada por Emilio Coll, publicada a página completa 
en La Prensa, el 10 de mayo de 1894. 
 
Ilustración de E. Taschis: “Habitación de Tramblié”, La 
Nación, 15 de junio de 1894. En la misma nota: croquis 
de la “Distribución de los restos de la víctima”. 
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Las mujeres que matan: Elena Parsons Horne 
 
           
“Las mujeres que matan. Elena Parson Horne”. Este resonante caso fue ilustrado por el grabado de la víctima, Ángel 
Pettraglia Botti y el de la victimaria, inmediatamente de ocurrido el hecho. Se publicó en el diario La Nación los días 6 y 7 de 
agosto de 1894.  
 
 
 
 
 
 
A la izquierda, primer retrato de la acusada, tomado el mismo día de su detención, cuando aún continuaba incomunicada. 
No tiene la firma de Malharro y sí la del grabador Coll. Se publica el 6 de agosto de 1894 junto al de la víctima. El retrato va 
acompañado por una extensa descripción de Elena, que aporta mucha más información sobre su aspecto que el retrato 
presentado. 
A la derecha: l 7 de agosto, el diario presenta este retrato comentado, firmado por Malharro y grabado por Coll: “Una vez 
que ha sido levantada la incomunicación á la Srta. Parsons, el artista á quien confiamos la tarea de dibujar su retrato pudo 
llevar a cabo ese trabajo, que hoy publicamos, pues como lo dijimos, el bosquejo aparecido en el número de ayer era un 
simple apunte, tomado casi de memoria. El retrato que publicamos hoy es de un notable parecido, y da exacta idea no sólo 
de las facciones de la joven sino también la expresión que la anima”. 
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El crimen de Caballito 
 
 
El asesinato del presidente de Francia 
Marie François Sadi Carnot fue asesinado por un militante anarquista llamado Sante 
Gerónimo Caserio, quien a su vez fue ejecutado en la guillotina a la edad de 20 años el 16 de 
agosto de 1894.  
    
 
 
El anarquista Sante Gerónimo 
Caserio, retratado por “El 
distinguido artista Sr. Malharro” 
y grabado por Coll para La 
Nación. Nótese el parecido 
“lombrosiano” con el retratado 
del caso Carruso publicado en 
La Prensa el 22 de julio de 
1894. Obsérvese cómo 
desaparecen los rasgos 
lombrosianos en las fotografías 
originales. 
 
Retrato de Sante Caserio en nota del 
diario La Nación del 6 de agosto, 
firmado por Coll. 
Retrato publicado en Le Nouvelliste del 
Vosges Illustré en agosto del 1894. 
  
 
Foto original de la cual se extrae el retrato y una segunda foto de ¾ de perfil, ambas 
tomadas durante su detención, para la prensa gráfica. 
 
El retrato de Carruso, autor de “El Crimen de Caballito” “Notable trabajo del señor Stein”, La 
Prensa, 1894, va seguido por el siguiente texto:  
 
“Fue puesto ayer en comunicación, terminadas las primeras y más importantes diligencias del 
sumario. Antonio Carruso, el autor convicto y confeso del crimen de Caballito. 
Aprovechando esta circunstancia y merced a la buena voluntad del juez de instrucción Dr. 
Navarro podemos ofrecer a los lectores de LA PRENSA el retrato del asesino tomado por el 
reputado artista Sr. Stein, de parecido exactísimo y en el que se puede observar la existencia de 
la mayor parte de los signos característicos que Lombroso cita como distintivos de los autores 
de este género de criminales.  
Es inútil recomendar el trabajo del Sr. Stein, bien conocido como habilísimo artista y que ha 
tenido en este retrato, no obstante con la rapidez que lo ha dibujado, uno de sus momentos más 
felices. Así lo han reconocido varias personas que han visto el retrato y que también han visto al 
criminal con el que le encuentran la más perfecta semejanza”. 
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A la izquierda, nota publicada en el diario La 
Prensa el 22 de junio de 1894, a página completa. 
Se incluyen fotos del arma original y del grabado 
publicado en la tapa de Le Petit Journal y en los 
principales periódicos 
del mundo.  
En el texto se destaca 
la colaboración de los 
artistas europeos que 
firman los grabados. 
Se reproduce además 
el grabado original del 
presidente en su lecho 
de muerte. 
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El crimen de los Calcagno  
 
 
 
 
Crimen de los Calcagno.  
Reproducción de página completa. La 
nota ocupa tres de las siete columnas. 
6 de julio de 1894, La Nación. 
 
 
 
 
Retrato de perfil de Eugenio Calcagno, sin firma. En la siguiente columna se 
ve su cuerpo, yaciendo tapado en el piso. 
 
 
 
 
 
 
Croquis de la casa donde ocurrió el 
crimen. 
Perfil de Santiago F. Calcagno, firmado por E. Tacchis. En la columna de al 
lado se muestra su cadáver yaciendo en la habitación contigua a la que 
mostraba a su hijo. 
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El dibujante como cronista 
 
Martín Malharro actuaba como cronista en numerosas situaciones, es decir, su trabajo 
excedía la mera copia, componiendo la noticia a partir del retrato realizado sobre el terreno. En 
muchos casos el impacto de las imágenes que realizaba no requería de apoyatura textual. Sin 
embargo, suelen estar acompañados por extensas descripciones verbales, que muchas veces 
redundaban con la imagen. El caso de la muerte del Ana Millares de Muñoz, titulado “El crimen 
de la calle 25” y publicado el 2 de febrero de 1894 en el diario La Nación combina ambos 
elementos con una alta cuota de sensacionalismo. Ramón Muñoz Morales apuñaló a su esposa 
Ana Miralles dejándola agonizante y poniendo en riesgo la vida del hijo que llevaba en su 
vientre. En el texto que transcribimos, se puede ver además la importancia que se le otorgaba a 
la toma de un retrato, tanto por parte del periódico como de los propios retratados. Los dibujos 
son de Malharro y fueron grabados por Coll. 
 
      “Antes de pasar adelante consignamos, 
pues, con agrado esta manera de proceder 
con la prensa, tan poco frecuente, por 
desgracia, en nuestros establecimientos 
públicos.  
Fuimos conducidos primero á la habitación 
donde se encuentra agonizante Ana Miralles. 
(…) 
Iluminada por la luz escasa de la tarde, que 
penetraba por la única ventana del cuarto, la 
enferma presentaba un aspecto lamentable. 
Con el cuerpo cubierto por sábanas y la 
cabeza hundida entre las almhadas, parecía 
pequeña como una niña, agitándola una 
respiraión jadeante, tan precipitada que 
producía al observar la angustiosa impresión. 
Tenía los ojos cerrados, estando amoratada 
la región lacrimal en el izquierdo, á causa del 
puntazo que recibiera, y no exhalaba una 
queja. 
La gravedad del estado era extrema y hacía 
presagiar un próximo desenlace fatal. (…) 
Mientras se deliberaba en voz baja sobre su 
suerte, la pobre mujer seguía siempre con 
los ojos cerrados y respirando con 
angustiosa precipitación. 
En ese mismo momento, nuestro dibujante, 
el Sr. Malharro, desde un ángulo de la pieza 
tomaba el rápido apunte que publicamos y 
que reproduce con irreprochable verdad el 
aspecto agonizante en el pequeño lecho 
hospitalario. 
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Pasamos enseguida a la sala a 
cargo del Dr. Andrés Llovet, en la 
que se encuentra José M. 
Alpuente.  
 
El estado de éste, a pesar de lo 
grave de sus heridas, es 
satisfactorio.  
 
Con los ojos abiertos bajo las 
cejas negras y espesas, la tez 
sonrosada y la expresión 
general, de un hombre bueno y 
sano, que no sufre dolor alguno, 
Alpuente se prestó complacido a 
que se le sacara su retrato. 
 
Acababa de tomársele 
declaración, respondiendo al 
interrogatorio con entereza, sin 
dificultad alguna en la voz, a 
pesar de que una de las 
puñaladas que le infiriera Muñoz 
interesa el pulmón, saliendo el 
aire por la herida. 
 
Cuando el Sr. Malharro se disponía a tomar su apunte, 
Alpuente, deseando colocarse en una postura apropiada, le 
preguntó: 
 
¿Debo mirar al pico de gas o a la botella? 
 
Terminado el rápido bosquejo fuele pasado al paciente, quien, 
después de observarlo, dijo con tono convencido: 
 
¡Está bien, muy bien! Es mucho mejor que el otro… 
 
Lo que consignamos no tanto por alabar el dibujo que por sí 
solo demuestra su excelencia, sino por hacer resaltar la extraña 
entereza de este hombre que, envuelto en tan sangriento drama 
y afectado por heridas gravísimas, se preocupa del parecido de 
los retratos que se le toman, produciéndose como un hombre 
que si siquiera hubiese recibido un alfilerazo. 
 
 
Como la historia de este drama de sangre, por tantos conceptos 
interesante, no quedaría completa si no publicáramos el retrato 
del protagonista, damos en seguida el de Ramón Muñoz 
Morales, respecto de quien, después de los prolijos datos que 
publicamos ayer, nada tenemos que agregar aquí.” 
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Asaltantes disfrazados de marineros 
 
 
       
 
 
28 de junio de 1895, diario La Nación. Grabados hechos por Francisco Fortuny sobre “El asalto a Corrientes. Tipos de 
asaltantes (De fotografía)”. Los asaltantes son retratados con el traje de marinero con el que estaban disfrazados al 
momento de ser detenidos.  
 
 
Retrato de un parricida y croquis de una tragedia 
 
Retrato realizado para el diario La Nación 
por Fortuny. El texto que lo acompaña 
dice: “Miguel Castiello – Parricida y 
Fratricida- Según una fotografía sacada 
por la oficina de identificación de la policía 
de Dolores, en donde está ahora preso”.  
Nótese lo desaliñado del peinado y de la 
pose en comparación a los retratos 
incluidos en otras secciones. 
 
 
 
“La tragedia de la 
herrería de la calle 
Tacuarí”. Diario La 
Prensa, 30 de 
enero de 1900. 
Croquis de la 
escena del crimen. 
 
A medida que avanzaba la cobertura de casos policiales, los factores de interés y 
curiosidad que pudieran interesar el público se acrecentaron. Los títulos pasaron a tener una 
importancia decisiva como apertura de una narración y descripción donde la imagen cumplía 
un rol no sólo informativo, sino de acercamiento “sensacional” al hecho.   
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c. Secciones regulares y cobertura fotográfica 
Hacia 1902, ya instalada la fotografía en las páginas el periódico, las noticias policiales 
comienzan a adquirir un tono moderno que se mantendrá a lo largo de todo el siglo XX. Para la 
presentación de retratos se dejará de lado el dibujo en beneficio de la fotografía, y formarán 
parte de una sección definida: “Policía” en La Nación y “Noticias de Policía” en La Prensa.  
 
 
 
 
 
  
 
 
 
Sección: Policía. La Nación, 27 de enero de 1902 retratos de 
criminales. Nótese el desajuste entre el ancho de la columna y el de la 
fotografía, que se compensa con espacios en blanco. 
 
Noticias de policía. La Prensa, 17 de abril de 
1902. 
 
c. Retratos ligados al campo artístico: ópera, canto lírico y teatro 
Los retratos ligados al campo del arte, especialmente al teatro y la ópera, ocupaban un 
lugar destacado en el periódico, y generalmente contaban con elaborados retratos tomados en 
estudio. Muchas veces la cobertura del inicio de temporadas contó con notas acompañadas con 
imágenes provistas por la compañía. Este campo artístico fue pionero también en la 
incorporación de fotografías. Hacia comienzos del siglo XX, dichas fotografías rompían 
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claramente los límites del ancho de columna, y se integraban en ornamentaciones notables, que 
rompían aún más con la tradición vertical-horizontal de dicho formato:  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Composición fotográfica ornamentada con dibujo presentando los retratos de varias cantantes de ópera con motivo del 
inicio de la temporada, publicada en el diario La Prensa el 21 de abril de 1902. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Diario La Prensa, 
composición publicada el 23 
de junio de 1905. 
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Apertura de la temporada de ópera de 1900. Además de la Conocida Emma Calvé, participaron Isabela Swicher, 
Virginia Guerrini, Adelina Cabrera y V. Mindioros, Composición a cargo de Pegoraro, publicada el 4 de mayo de 1900 
en el diario La Prensa.  
 
 
 
 
 
 
El enorme éxito de la ópera llevó a su utilización para campañas publicitarias tanto en 
Argentina como en el resto de Occidente:  
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Teresa Mariani, cantante lírica italiana, 
visita el país con la compañía Paladini 
para actuar en el Teatro San Martín. El 
28 de marzo de 1898, el diario La 
Prensa publica esta nota, ilustrándola 
con un detallado grabado realizado por 
Pegoraro.  
 
 
 
 El 7 de marzo de 1898, con motivo 
del inicio de la temporada de ópera, el 
diario La Prensa publica el retrato de la 
Srta Luisa Ehrenstein, caracterizada 
según uno de sus personajes. Este 
grabado aparece firmado, pero no se ha 
podido establecer la identidad del 
grabador.  
 
 
 
 
 
 
Retrato perteneciente a la actriz 
italiana Eleonora Duse, realizado 
por el catalán Francisco Fortuny e 
incluido en la nota publicada el día 
9 de agosto de 1895, tras el 
anuncio de su grave enfermedad. 
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d. La imagen de indumentaria femenina 
 
Los dibujos de indumentaria femenina constituyen un espacio privilegiado en ambos 
diarios, pero fundamentalmente en La Prensa, donde el ilustrador Pegoraro realizará esmeradas 
composiciones. Hacia 1898 se transformará en un espacio estable llamado “El día social de las 
damas” y posteriormente “El día social”, en 1900. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
“Historia del Traje Femenino”. La nota posee numerosas ilustraciones, muchas de ellas pequeñas, y se publica en vísperas 
el carnaval. La Prensa, 10 de febrero de 1896. 
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“Trajes de Carnaval”. La Prensa, febrero de 1898, sin firma. 
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“Disfraces de carnaval” La Prensa, 16 de febrero de 1898.  
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“El día social para las damas”. Día 7 de marzo de 1898, diario La Prensa. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
“El día social para las damas”. 23 de mayo de 1898, diario La Prensa. 
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“Las últimas modas de Paris”, diario La Prensa, enero de 1905. 
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“La moda de otoño. 
Modelos de París. 
Especialmente dibujados 
para La Prensa” por 
Pegoraro. 
La Prensa, 12 de marzo 
de 1900. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
“Modas. Últimos modelos 
parisienses”. La Prensa, 
29 de junio de 1905, sin 
firma. 
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Como puede observarse en estos ejemplos, si bien la representación de trajes y 
costumbres tiene antecedentes tan lejanos como los inicios mismos de la litografía en Argentina 
(Taller de César y Andrea Bacle), y los formatos de retrato (cuerpo entero, medio cuerpo, 
cabeza y rostro, frente y perfil) son ya conocidos en la prensa, la imagen de indumentaria 
femenina se diferencia lo suficiente como para conformar un género separado.  
Entre sus características, podemos destacar la simplificación extrema de rostros y la 
extrema modelización de los cuerpos; la abundancia de blanco tanto en el fondo como en la 
figura, que es dibujada poniendo énfasis en líneas de contorno más que en detalles. El fondo 
carece de elementos concretos, limitándose al blanco o a un mínimo contraste con líneas 
abstractas.  Indumentaria, peinados y adornos corporales son representados con gran esfuerzo 
de síntesis y modelización, eliminándose todo detalle concreto de la persona dibujada o su 
entorno. Rara vez se representa el calzado, en tanto se representan poses propias del ambiente 
de la moda.  
 El uso del blanco hace que la sección se destaque contundentemente en la puesta en 
página, y refuerza la idea buscada por los editores, de delimitar la sección como dirigida a un 
público específico.  
 La especificidad de este género presenta dos particularidades en relación con la 
evolución de conjunto en esta etapa: Primero, que es el que más demora en incorporar la 
fotografía, ya bien entrado el siglo, prefiriendo continuar con los figurines dibujados. Segundo, 
que sus típicos dibujos demoran en adaptarse a la publicidad, estableciendo un nexo diferente 
entre unidad redaccional, aviso y contacto directo con el comercio en el que se promueve y 
vente la indumentaria. Será también después del período abordado cuando el figurín se 
incorpore definitivamente a la imagen publicitaria de indumentaria en la prensa diaria.  
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e. El dibujo científico: 
 
Durante el siglo XIX, el dibujo fue, mucho más que la fotografía, el camino de 
observación y categorización más habitual en las ciencias. El científico era entrenado en 
técnicas de dibujo, y buena parte de su trabajo de campo -fundamentalmente en las ciencias 
fácticas- consistía en “tomar nota” por medio del dibujo de lo observado. Muchos de esos 
registros servían después como base de ilustraciones más complejas, que ya incluían 
ordenamientos, operaciones de síntesis y sistematizaciones que las alejaban mucho de un simple 
registro mecánico como, por ejemplo, los trabajos del biólogo e ilustrador alemán Ernst Haeckel 
(1834-1919) o Charles Owen Waterhouse en Londres (1843-1917). 
Este florecer del dibujo artístico en su capacidad de registro científico converge con las 
tradiciones ligadas al dibujo técnico de edificios, barcos, cartografías, croquis, tablas y gráficos.  
La fotografía generaba un tipo de registro diferente, donde la presentación clara de los 
rasgos esenciales al tipo, no siempre era posible, ya que el registro captaba el fenómeno en su 
ocurrencia concreta, aunque con el tiempo se ha adquirido dominio sobre la técnica y con ello 
las operaciones de jerarquización en una composición fotográfica. En el dibujo, en cambio, se 
puede elegir qué rasgos destacar, aunque siempre el tipo estará expresado como un conjunto de 
cualidades articuladas en un espécimen concreto:  
“En la lengua, el empleo de un término supone no solamente la movilización de rasgos 
prototípicos, sino la puesta entre paréntesis de rasgos no prototípicos. En el ícono podemos 
eliminar seguramente un cierto número de elementos no prototípicos —como es el caso de 
la estilización— pero resulta imposible eliminar totalmente la manifestación accidental de 
rasgos no prototípicos: será imposible dibujar el pico de un pájaro sin que sea corto o 
alargado” (Klinkenberg , 2003: 23). 
 
Sin embargo, con el correr de las décadas, la fotografía se fue abriendo paso en las 
ciencias como elemento de registro auxiliar. Las grandes aplicaciones de la fotografía en su 
etapa pionera eran el retrato, el registro de lugares emblemáticos y paisaje, el taller de arte (más 
por su función de auxiliar de bocetado que por constituir una obra de arte en sí) y el registro 
científico. Talbot expandió las potencialidades que había demostrado el cianotipo en torno a al 
registro botánico; el daguerrotipo fue utilizado para describir especímenes paleontológicos. La 
fotografía de colodión húmedo y seco expandió esta función hacia el registro antropológico y 
la exploración1, en un contexto de fuerte hegemonía del positivismo:  
                                                 
1 Mientras el colodión húmedo abarató costos de soportes y facilitó la funcionalización de equipos de preparación 
de emulsiones y su revelado, facilitando avanzar desde el retrato particular o la emisión limitada de copias papel 
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“El siglo XIX desarrolló una disposición hacia la observación y documentación de 
los entornos naturales y sociales, tarea que fue llevada a cabo por políticos, economistas e 
inspectores gubernamentales, pero también por botánicos, antropólogos, geólogos, 
psiquiatras o higienistas, ya que en este esfuerzo concurrieron diversas disciplinas, por lo 
general de filiación positivista, concernientes a un empirismo ligado a la observación de 
los fenómenos físicos, sociales y biológicos” (Szir, 2011: 75). 
 
Tal hegemonía se nota en el registro por imágenes que atraviesa el siglo XIX con el 
dibujo y la fotografía, y alcanza a trasladarse a la naciente cinematografía:  
 
“Reynaud y los Lumiere no tipifican necesariamente un destiempo tecnológico 
en el que a uno de los términos de la ecuación le toca asumir la peor parte (la del 
anacronismo), sino que se los debe considerar más bien como dos opciones paralelas y 
contemporáneas frente a un mismo problema: el de la reproducción cinética de imágenes 
encarada en un caso a partir de dibujos directos sobre la película (…) y en el otro, a 
partir de la cronofotografía o fotografía cinética de Muybridge y Marey, fuertemente 
valorizada con el éxito de la propia fotografía en la cultura burguesa y tecnológica del 
siglo XIX” (Rivera, 1997: 18-19). 
 
Jesús Rios Alanís describe, específicamente, las operaciones cognitivas que tienen lugar 
en el dibujo científico, género individualizable en nuestro corpus: 
 
“La categorización es un fenómeno que no nada más parte de la realidad empírica, 
sino, a partir de conceptos materializados en forma de imágenes que nos llevan más allá 
del conocimiento inmediato de los objetos a través de los sentidos, ilustrar es dar luz al 
entendimiento y en este ejercicio la ilustración nos conduce por conocimientos obtenidos 
a través del escrutinio minucioso, de la disección, la separación, la descomposición en 
elementos más simples del fenómeno para reconfigurarlos en un conocimiento laminar.” 
(Ríos Alanís, 2007: 1). 
 
Dentro de los campos científicos de los cuales hemos podido encontrar ejemplos, están 
la botánica, la zoología, la antropología, la paleontología, la arqueología, la geografía, la física 
-sobre todo la mecánica y la astronomía. 
Uno de los campos de mayor presencia icónica en el periódico fue la fotografía 
etnográfica, a la cual Mariana Giordano define como: 
“…toda aquella obtenida y/o utilizada para relevar información sociocultural 
significativa de los grupos enfocados por la cámara. Además de los programas 
iconográficos -y etnográficos, según el caso- de los productores de estas imágenes, interesa 
también conocer cuál es el uso que se hizo y hace de ellas para transmitir información 
etnográfica desde la visualidad. Al respecto, señala Scherer que la fotografía etnográfica: 
                                                 
hacia una cantidad muy superior y en tamaños diversos, el colodión seco independizó el momento de la toma del 
momento de la preparación de la emulsión y de revelado, permitiendo tomas sobre el terreno cada vez más alejadas 
de las bases de operaciones en laboratorios urbanos y campamentos. Entre 1851 y 1865 se experimentó sucesivas 
mejoras y en la segunda mitad de la década de 1860 ambas técnicas se hallaban extendidas (Cfr. Moyano, 2009). 
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“Es el uso de fotos para la conservación y comprensión de una cultura (s), tanto la de los 
sujetos como de los fotógrafos […]. Lo que convierte una foto en etnográfica no es la 
intención de su producción, sino cómo se usa para informar etnográficamente a sus 
espectadores”” (Giordano, 2011: 500). 
 
Giordano señala que, para pensar la fotografía etnográfica, en tanto mirada sobre otro, 
nos obliga a pensar en esa categoría: 
 
“Para este análisis debemos tener presente que la construcción visual del “otro” en la 
Argentina comenzó de forma simultánea a la introducción de la práctica fotográfica en el 
país y, a la vez, al “avance” de la frontera sobre los pueblos indígenas. Las armas y la 
cámara fueron instrumentos de dominación, herramientas de captura y sujeción” 
(Giordano, 2011: 501). 
 
 Observaremos a continuación algunos ejemplos de la irrupción consecutiva de los distintos 
subgéneros del dibujo científico. Incluiremos, por su cercanía funcional, algunos aspectos de la 
representación estadística y la cartografía civil y militar como parte de este bloque, aunque en 
términos estrictos dichas prácticas provienen de tradiciones profesionales diferentes y cuentan con 
un largo historial tanto fuera de la prensa como en ella, constituyendo una de las primeras 
reproducciones de imágenes en la prensa periódica, pues muchas veces se elaboraron cuadros 
estadísticos a partir de material tipográfico, sin necesidad de acudir a clisés especiales ni a la 
litografía.  
 Los subgéneros del dibujo científico que comentaremos y ejemplificaremos a 
continuación, han quedado agrupados en el siguiente orden de exposición:  
e. El dibujo científico 
e.1. Estadística y cartografía 
e.1.1. Gráficos y tablas 
e.1.2. Mapas y planos 
e.2. botánica 
e.3. Zoología y paleontología 
e.4. Tecnología 
e.5. Diagramas 
e.6. Exploraciones y descubrimientos 
e.1. Estadística y cartografía 
 
e.1.1. Gráficos y tablas 
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Incluimos a continuación algunas tablas a modo de ejemplo, pues eran todas muy 
similares entre sí, ya que se estructuraban en la lógica tipográfica, sin variaciones visuales.  
 
 
  
Lotería Nacional, publicada en 
marzo de 1895 en el diario La 
Nación. 
La Nación, 1° de agosto de 1894. 19 de marzo de 1895, diario La 
Nación. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Información sobre remates. 23 de 
septiembre de 1898, La Nación. 
Aviso publicitario. La Prensa, 8 de enero 
de 1900.  
La Prensa, 1902. 
 
 
En los gráficos, en cambio, pudimos encontrar mayor variedad, utilizando incluso 
algunos recursos muy novedosos, tales como reemplazar las columnas por elementos 
semantizados. 
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La Nación, Suplemento 
especial, enero de 1902. 
 
20 de mayo de 1900, diario La 
Prensa, página, 4. 
 
La Prensa, 8 de enero de 1900. 
 
 
 
 
 
 
Edición Extraordinaria de enero de 1902 de La Nación. 
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Alemania y El Brasil. Nota 
ilustrada del 25 de marzo de 
1900, diario La Prensa. 
Detalle de la tercera imagen (de arriba hacia abajo).  
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e.1.2. Mapas y planos 
 
El mapa y el plano son dos de los recursos visuales más antiguos. A pesar de las 
dificultades técnicas, ambos diarios honraron esta tradición colocando –aún con grandes costos- 
mapas y planos litografiados o grabados en los que representaron cuestiones bélicas, 
diplomáticas, económicas o de interés económico. En la etapa analizada, la madurez del género 
permite realizar, por parte de eximios grabadores, mapas miniaturizados que pueden convivir 
con las columnas de una noticia, folletín o estudio científico sin perder legibilidad.  
 
 
 
 
 
15 de agosto de 1894, La Nación.  Proyecto Thays de parquización de la 
ribera de la ciudad.  
28 de julio de 1894, La Nación. Mapa de la 
península coreana acompañando un artículo de 
divulgación geográfica.  
 
 
 
 
 
4 de febrero de 1895, La Nación. Asuntos de límites con 
Chile y Bolivia.  
13 de noviembre de 1894, La Nación. Mapa del temblor del 27 de 
octubre y diagrama de epicentro y magnitud.  
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La Prensa, octubre de 1894. Las últimas lluvias.  La Prensa, octubre de 1894. 
  
 
13 de junio de 1895, La Nación. Croquis sobre “La 
cuestión del norte” con entre Argentina y Chile. 
 
2 de junio de 1895, La Nación. Plano ilustrativo de la situación de 
terrenos en Rosario, en relación con el trazado del puerto y 
drenado del río. 
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4 de marzo de 1896, La Prensa, la guerra de 
África 
Plano detallado de la ciudad de Manila publicado el 23 de julio de 1898 
en La Nación (Guerra de Cuba).  
 
 
 
 
 
 
Mapas de Argentina publicados en el diario La Prensa, página 6 y 19 de enero de 1900, presentando estadísticas de 
producción granífera discriminable por provincia.  
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La Nación,  9 de febrero de 
1903. Obras de salubridad. 
Sistematización de información 
a partir de recursos visuales 
que se torna habitual en esta 
época.   
 
 
 
 
 
 
12 de enero de 1902, La Nación. “El ferrocarril a Bolivia – 
La elección del trazado por la quebrada de Humahuaca”. 
La Nación, 22 y 23 de octubre de 1902, “La lluvia en la 
República”. 
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La Nación, dobles páginas, publicadas el 29 y 30 de noviembre de 1902, con motivo del fallo arbitral limítrofe con Chile. Se 
destaca el diseño a doble página y el tamaño de las ilustraciones, que abarca el ancho de las dos páginas en ambos días. 
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27 de noviembre de 1902, Diario La Nación, página completa. Composición de retratos fotográficos articulados por dibujos, 
referida al fallo limítrofe. Como se verá en secciones subsiguientes, la combinación de elementos visuales se torna habitual en 
los primeros años del siglo XX. En los días que se informa el fallo arbitral, se utiliza el formato álbum que combina fotografía, 
grabado, orlas alegóricas y orlas abstractas; se reproduce grandes y detallados mapas y el anverso y reverso facsimilar de 
una medalla. 
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e.2. Dibujo botánico 
  
Si bien el dibujo botánico es muy antiguo, logra gran desarrollo en el siglo XVIII, y 
sobre todo en el siglo XIX, tanto en registro blanco y negro como color, y tanto en el registro 
sistemático de especímenes, tipos y procesos, como en el registro de ambientes.  
 La fotografía se interesa por la botánica desde sus mismos inicios. Es, de hecho, una serie 
de cianotipos botánicos la primera impresión en libro de un material fotográfico (Anna Atkins, 
British Algae, 1843), en tanto que, poco después, William Fox Talbot publica su primer libro, The 
Pencil of Nature, en 1844-1846, con bellas imágenes botánicas fotografiadas a partir de su propia 
técnica, el calotipo.  
 En la prensa diaria, sin embargo, la fotografía tardará en aparecer, manteniéndose la 
primacía del dibujo hasta bien entrado el siglo XX. Es posible que esto se deba tanto a las 
dificultades para un buen registro fotográfico de especímenes en la naturaleza –cuando la dificultad 
para destacar figura de fondo era aún muy alta- así como las notables ventajas de síntesis 
conceptual y visual que podía lograr el dibujo en la descripción sistemática, en tanto que ventajas 
de la fotografía como la capacidad de brindar una imagen de hechos veraz e inmediata pierde 
prioridad en una descripción poco urgida por eventos noticiosos urgentes o donde sea preciso 
agregar confiabilidad a la fuente (pues la comunidad botánica tenía principios de reconocimiento 
y confianza endógenos a la disciplina).  
 
 
 
 
 
 
“Orquídeas. La flor de moda. Colección de Basset, Nephentes”. Nota publicada en La Nación el 2 de noviembre de 1894. 
Los dibujos describen la colección de más de 4000 orquídeas que posee la familia Basset, y que han sido retratadas por 
Malharro, con un estilo de dibujo proveniente de la botánica. Otro dibujante con formación botánica fue Stalleng, quien 
además de sus trabajos para diarios y sus libros, trabajó muchos años como dibujante en el Ministerio de Agricultura.  
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e.3. Dibujo Zoológico y paleontológico 
Las ilustraciones de elementos de la naturaleza podían darse tanto en notas de color 
como en notas de divulgación científica, pero en ambos casos, la matriz de ilustración era la 
que provenía de la botánica y la zoología. En este último caso, no era raro que un buen dibujante 
zoológico tuviese formación en dibujo paleontológico y viceversa.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Nota por la apertura de “El Museo de la ciudad de Buenos Aires” La Nación, 29 de septiembre de 1894. Dibujos de Eusevi, 
grabados por Ortega. 
 
 
Por tratarse de dibujos sistemáticos, su rica capacidad de síntesis, sistematización y 
visibilidad por el contraste entre figura y fondo blanco, este subgénero, al igual que el 
botánico y que –a pesar de las diferencias- el dibujo de indumentaria femenina- logró resistir 
con éxito el embate de la fotografía durante muchos años, y de hecho, sobrevive hasta el día 
de hoy, tanto en su versión blanco y negro como en colores. 
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“Un nuevo fósil”. La Nación, 3 de agosto de 1898. 
 Grabado sin firma. 
 
 
 
 
Estos grabados fueron realizados por el pintor 
animalista Pablo Sackman, procedente de Berlín, 
Alemania. El día anterior a la publicación de esta 
nota, había arribado en el vapor Paraguassú, en el 
cual se transportaba una colección de animales. Él 
fue enviado por la compañía Hagenbeck para realizar 
estudios zoológicos en nuestro país, y proporcionó al 
diario estos grabados.  La Nación, 23 de noviembre 
de 1894. 
La incorporación sistemática de la imagen visual a la prensa diaria argentina: 1894 -1904 
 
Alejandra V. Ojeda   413 
 
e.4. La descripción de adelantos científicos y técnicos.  
La descripción de aparatos utilizados o creados por la ciencia ocupa un lugar central 
ente las divulgaciones científicas. En general van acompañados por extensos textos que 
explican su funcionamiento y aplicaciones.  
 
 
 
 
 
 
“El Multífono Dussaud”. Nota publicada en la página 3 
del diario La Prensa el 7 de enero de 1900. 
Grabado de una Incubadora. La 
Prensa, 2 de noviembre de 1894. 
La luz de Auer, La 
Nación, 29 de noviembre 
de 1894. 
  
La nota ilustrada por esta imagen, describe el 
equipamiento y su modo de funcionamiento, aclarando 
que no pretende ser “un trabajo científico”. Diario La 
Nación, 6 de octubre de 1894. 
“Planeta Marte. Observaciones de Lowell. Campos, bosques, 
habitantes”.  La Nación, 11 de febrero de 1896. 
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Pruebas y esquemas de adelantos científicos 
La imagen de una mano o de un pez, registrados por el novedoso procedimiento de los 
rayos X parece constituir una prueba del logro experimental obtenido. Pero ambos son, todavía, 
grabados que representan la imagen fotográfica obtenida. La función principal sigue siendo 
didáctica y divulgativa, más que de prueba.  
 
 
 
“La fotografía a través de los cuerpos opacos 
Damos hoy a nuestros lectores un grabado representando el primer 
experimento que hizo el profesor Röntgen, demostración del descubrimiento 
de los rayos luminosos que tienen la propiedad de pasar a través de los 
cuerpos opacos"  
Grabado sin firma publicado el 15 de febrero de 1896 en La Nación 
 
 
 
“La Luz de Röntgen. Experimentos interesantes en la facultad de 
Matemáticas.  
Hace apenas algunos días que se practicaron en Buenos Aires los primeros 
ensayos o aplicaciones de la luz de Röngten a la fotografía de los cuerpos 
opacos, pero de todos los experimentos hechos, ninguno había dado los 
resultados espléndidos que se consiguieron anoche en la Facultad de 
Ciencias Exactas. […] Se fotografiaron compases, plumas, una cadena y 
varios otros objetos de metal que habían sido encerrados dentro de algún 
cuerpo opaco […]” 
 
El grabado que reproduce la radiografía fue realizado por Augusto Ballerini 
y publicado en La Nación el 13 de marzo de 1896. 
 
 
Estudios científicos completos 
En la línea de los estudios antropomorfos encontramos, en el diario La Nación, una nota 
ilustrada, publicada el 3 de febrero de 1896, que analiza los cráneos de personalidades 
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destacadas de la historia nacional e internacional. Entre ellos podemos 
encontrar al General Galiffet, al “Gral. J. A. Roca, actual presidente 
interino” y el Dr. Sáenz Peña el cual “pertenece al grupo de las 
dolicéfalas”, aunque no explican las implicancias de dicha clasificación. 
También describe el cráneo de “Sr. Balbín, rector del Colegio Nacional” 
y de “Bartolito Mitre y Vedia” del cual menciona: “Bartolito Mitre, el 
periodista, políglota, etc., tiene una cabeza netamente oblonga, regular, 
sin hundimientos, ni protuberancias; y ¡caso más raro! Se parece a la del 
ilustre Hovelaque, el lingüista eximio, francés á quien tanto debe la 
ciencia ¡qué singular analogía!”.  
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e.5. Diagramas 
 
 
Lo mismo sucede con los esquemas y diagramas que buscan divulgar al público del diario una 
explicación científica o el esquema de un adelanto tecnológico:  
 
La ilustración esquematiza 
el movimiento del planeta 
Mercurio. La falta de 
referencias torna difícil la 
comprensión de la 
ilustración. La Nación, 6 
de noviembre de 1894. 
“Sobre-cartera de seguridad. El Sr. 
Francisco Boragiola, jefe de la 
oficina de certificados, ha inventado 
y obtenido patente por un sobre-
cartera de seguridad, cuyo empleo 
garantiza la completa inviolabilidad 
de las cartas que dentro de él se 
coloquen.” La Nación, enero de 
1902. 
 
 
 
Este grabado sin firma, de difícil lectura, 
tiene como objetivo ilustrar el itinerario de 
viaje de la Fragata Sarmiento,  La 
Nación,1898. 
 
Mapa de rutas que partían de 
Núremberg. Xilografía de 1570. 
 
“Exposición universal de París. El globo celeste. Panorama de los mundos”, 
diario La Prensa, 18 de marzo de 1900. 
Grabado con firma sin identificar. 
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“Una expedición de ganado al Sur de África en el vapor ‘City of Lincoln’ (correspondencia para La Nación)”, publicada el 3 
de Julio e 1898. En la nota se explican las potencialidades y virtudes de este vapor, cómo está compuesta su tripulación, lo 
impresionante de su potencia, y demás virtudes descriptas en los gráficos que la ilustran. El texto incluye la explicación 
respecto a los dibujos de los cortes verticales del vapor, evidenciándose una considerable distancia entre la capacidad 
descriptiva del texto y de la imagen.   
 
 
e.6. Exploraciones y descubrimientos 
 
 El registro visual de exploraciones y descubrimientos no constituye un género visual de 
prensa, pues abreva en muchos géneros de la tipología aquí presentada. Pero constituye un tópico 
sumamente regular en la época, por lo que se lo menciona aquí en tal especificidad, aunque los 
ejemplos aparecen todos en sus respectivas secciones.  
 Las exploraciones y los viajes científicos son muy comunes en esta etapa, y todas llevan 
personal capaz de hacer registros por medio de croquis, mapas, dibujos y fotografías. De allí que 
su cobertura periodística –siempre interesada en este tipo de eventos- tuviese en el período muchas 
oportunidades de cobertura visual. A ello se agrega una importante novedad: durante la segunda 
mitad del siglo XIX se tornó práctica habitual que grandes empresas periodísticas financiasen 
exploraciones y con ello generasen noticias de gran impacto aumentando a su vez el prestigio del 
periódico.  
 Algunos de los casos más famosos en el siglo XIX fueron el apoyo brindado por el 
empresario periodístico James Gordon Bennett (propietario del The New York Herald) al 
explorador y periodista Henry Morton Stanley para actuar como corresponsal en Medio Oriente y 
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´África, realizando una expedición para encontrar al misionero y explorador David Livingstone 
(1869-71); el apoyo conjunto del The New York Herald y el Dally Telegraph británico para otra 
expedición de Stanley, esta vez por los grandes lagos centroafricanos y el curso completo del río 
Congo (1874-77). En Argentina o ha sido rara la inclusión de corresponsales periodísticos en 
viajes, quienes produjeron textos y dibujos a partir del contacto directo, como el corresponsal del 
diario La Pampa en 1879, durante la Campaña del Desierto, o la cobertura por el periodismo de la 
Confederación de las exploraciones de navegabilidad de los ríos interiores, o las expediciones al 
extremo Sur, que dieron origen a “La Australia Argentina” de Payró, donde se ilustran escenas con 
dibujos y se presenta mapas, o a excelentes imágenes fotográficas –que Malharro convirtió en 
dibujos- de paisajes y de integrantes de pueblos originarios de distintas regiones.  
 A ello se agrega el interés de los relatos de viaje, que llega a constituirse en un subgénero 
periodístico a través del folletín, en el que se publica tanto historias reales protagonizadas por quien 
escribe, como es el caso del relato de Lucio V. Mansilla, Una excursión a los indios ranqueles, 
publicado por entregas en el diario La Tribuna, de Buenos Aires, en 1870, o el relato de Roberto 
Payró, La Australia Argentina, publicado por entregas en La Nación en 1898, pero también publica 
historias descriptivas realizadas por narradores que nunca estuvieron en el terreno, como sucede 
con las descripciones geográficas realizadas por Benjamín Victorica para la Revista del Paraná en 
1861 (Moyano y Ojeda, 2003), o la descripción de la navegación del tramo inferior del río Salado 
en la provincia de Santa Fe por Lucio Mansilla (Auza, 1978b; Popolizio, 1985) para el diario oficial 
de la provincia en 1856-57. Y también tiene notable éxito la literatura de ficción que realiza relatos 
de aventuras y viajes por los más recónditos lugares del mundo, reales o imaginarios, como lo 
demuestra el éxito de masas de Verne o de Salgari, género que Payró visita en más de una ocasión 
con éxito en la prensa nacional.  
 En nuestro período, cuando la cobertura periodística escrita de exploraciones y 
descubrimientos constituye ya un subgénero sumamente regular, la imagen visual se hace presente 
con mapas y dibujos que acompañan tanto viajes científicos como viajes de la imaginación, y se 
manifiestan tanto en las secciones generales del diario como en la de folletín.  
 El registro visual que acompaña este tipo de materiales abreva así en casi todos los 
subgéneros: mapas y planos, retratos individuales, grupales, típicos y arquetípicos, paisajes, dibujo 
naval, dibujo botánico, zoológico y antropológico. Se presenta ejemplos de ello en las respectivas 
secciones, haciendo notar su vínculo con viajes y expediciones.  
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f. Reproducciones facsimilares 
 
La reproducción facsimilar tiene una larga historia en las artes visuales y en la 
ilustración de libros, a través del grabado, y desde 1796, de la litografía.  
En libros, ha sido de interés la reproducción de elementos visuales oficiales del Estado 
(escudo y otros símbolos), de la Iglesia (imágenes de la virgen, Jesús y santos) del campo 
artístico (reproducción de dibujos, pinturas, imágenes de esculturas, partituras musicales).  
En el periodismo argentino, el escudo está ya presente –por medio del grabado- desde 
la década de 1810, las partituras desde la de 1820, y la reproducción litográfica se hace presente 
desde fines del siglo XVIII. Pero es en el boom de incorporación sistemática de imágenes 
cuando estos elementos son incorporados regular, simultánea y sistemáticamente. Cuatro 
subgéneros se configuran aquí: escudos y monedas, partituras, reproducciones de obras de arte 
y firmas.  
 
 f.1. Escudos, medallas y monedas 
 
 Si el escudo es una presencia bastante regular en la prensa argentina desde sus inicios, 
no sucede lo mismo con la reproducción de medallas y monedas. Si bien la misma posee 
antecedentes, no resulta habitual, reservándose esta tarea a la prensa especializada, a libros y 
catálogos.  
 Pero en el caso del diario La Nación se da una circunstancia especial: en junio de 1893 
se había creado formalmente la Junta de Numismática, promovida y presidida por Bartolomé 
Mitre, antecedente de la Junta de Historia y Numismática Americana formalizada en la década 
siguiente, y de la actual Academia Nacional de la Historia. La medalla que se reproduce en la 
página siguiente, es la de homenaje al general Martín Miguel de Güemes y su gesta salteña en 
defensa de la frontera norte durante la guerra contra los realistas. Fue publicada por el diario La 
Nación en el aniversario del fallecimiento del General, el 17 de junio de 1894. Es la primera 
medalla acuñada en homenaje a Güemes y la tercera acuñada por la Junta. Si bien tanto La 
Nación como La Prensa publican artículos elogiosos a la emisión, es La Nación el diario que 
utiliza la imagen visual reproduciendo su anverso y reverso1.  
                                                 
1 “Ángel Justiniano Carranza publicó en La Prensa, el día 17 de junio de 1894 un encendido artículo bajo el título 
“Una página de bronce a la memoria del patriota Güemes”, en el que se refiere a la personalidad del héroe y aporta 
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7 de septiembre de 1894, La 
Nación. 
 
29 de septiembre de 1895, La 
Nación. 
17 de junio de 1894, La Nación.  
3 de agosto de 1894, La Nación. 
  
Como puede observarse, las reproducciones son hechas por medio del grabado, y 
alcanzan distintos niveles de simplificación, según la importancia asignada por la empresa.  
 
f.2. Partituras 
 La partitura es, junto al escudo, uno de los elementos más antiguos en la historia de la 
reproducción de imágenes. Si bien la notación musical puede considerarse una escritura, en 
relación con las dificultades que presenta frente a la tipografía puede considerarse parte de la 
historia de la imagen de prensa. Estos materiales están disponibles en la prensa argentina desde 
                                                 
una amplia descripción de la medalla, informando que la misma había sido compuesta y dibujada,  bajo la 
inspiración de los miembros de la Junta, por el hábil pintor Eduardo Cerrutti y grabada por José Domingo, reputado 
maestro entre los de su arte en el país, habiéndose dejado la acuñación al cuidado del ingeniero Sr. Eduardo 
Castilla, director de la Casa de Moneda de la Nación” (Centro Numismático de Buenos Aires, Homenaje al General 
Martín Miguel Güemes, . http://cnba.numismundo.com.ar/medallas_web/jhna/03.html  
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la década de 1820, aunque es recién en este momento que puede lograrse un diseño armónico 
en el plano entre título, partitura e imagen en un mismo armado de artículo, como el que se ve 
a continuación, donde la partitura ocupa el ancho de dos columnas.  
 
 
Diario La Prensa, 22 de enero de 1900, página 3. 
 
 
f.3. Reproducciones de obras de arte 
 
Hasta el auge de la litografía, para reproducir una obra de arte visual debía optarse por 
la copia manual, o por el grabado, el cual adolecía de notables limitaciones para reproducir, por 
ejemplo, pinturas, y en menor medida, dibujos.  
La irrupción de la litografía (1796 en el mundo, 1827 en el Río de la Plata) eliminó este 
problema, pero mantuvo alejada su incorporación a la prensa diaria debido a los distintos 
sistemas de impresión implicados. Aun así, la prensa ilustrada del siglo XIX presentó 
alternativas viables y muy aceptadas por el público, incluyendo pliegos litografiados junto a 
otros tipográficos, u optando por soluciones combinadas, como el paso de cada cara del pliego 
por un sistema distinto, o incluso el paso de la misma cara, en un trabajo no exento de riesgos 
de pérdida del resultado por imprecisiones y superposiciones.  
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Sin embargo, la reproducción de obras de arte continuó siendo ajena a la prensa diaria 
por muchos años más, en tanto el trabajo fino de su elaboración continuó en manos de las 
revistas especializadas en ilustración primero, y los magazines más adelante. En su remplazo, 
distintos despliegues estéticos aplicables al grabado fueron ingresando al diarismo, primero 
como excepción o rareza, más adelante como parte del desarrollo de los suplementos. 
La reproducción de obras de arte visual, sin embargo, sí aparece y se suma a las medallas 
de la sección anterior, no de forma habitual2, pero sí con cierta regularidad, acompañando 
tópicos que –como la crítica de artes, o el seguimiento del incipiente campo artístico local- sí 
son registrados en forma habitual por el periodismo escrito (Cfr. para el marco contextual, el 
capítulo 3 de este trabajo).  
El pequeño campo cultural que comienza a configurarse en la década de 1890 habilita 
intersecciones entre esos tópicos. Eduardo Schiaffino fue periodista de temas artísticos durante 
varios años (fue, por ejemplo, corresponsal en Europa para El Diario, de Manuel Laínez). Fue, 
a su vez, pintor, miembro fundador del Ateneo de las Artes en 1891, espacio en el que circularon 
pintores, dibujantes y grabadores, cruzándose oficios y actividades individuales y grupales, y 
fundador del Museo Nacional de Bellas Artes en 1894, cuya dirección ejerció hasta 1910, y que 
le permitió constituirse en piedra angular de la consolidación del campo pictórico, atravesado, 
por cierto, por las ideas positivistas de las que él era un exponente típico.  
Ernesto de la Cárcova, por su parte, es invitado a su regreso de Europa para integrar el 
jurado del Segundo Salón Anual del Ateneo de Buenos Aires (1894), Salón al que presenta su 
hoy famosa pintura “Sin pan y sin trabajo”. Si bien su condición de jurado hace que la pintura 
no pueda participar en la competencia, sí es expuesta, obteniendo un enorme éxito que es 
comentado por todos los diarios importantes de la ciudad.  
La Nación cubre el evento el 3 de noviembre de 18943, demostrando la importancia que 
le asigna: se publica el mismo día de la inauguración, a página completa, con una producción 
de 13 grabados que fueron elaborados, claro está, con tiempo de anticipación suficiente.  
                                                 
2 Esto se debe a que una reproducción pictórica que plasme en plenitud todas las tonalidades requiere de un trabajo 
litográfico, en tanto el grabado, en cualquiera de sus técnicas, debe resignar precisión en tal sentido, dependiendo 
de líneas y puntos negros. 
3 Tal como lo adelantáramos en el apartado 4.3.3.1: Los protagonistas del oficio. 
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El título, sobrio, pequeño en comparación con el texto y las imágenes (“El Salón”), 
muestra que se sobreentiende que quien lo lee sabe de qué se habla. La nota está a cargo de 
Roberto Payró.    
La producción 
ha demandado un 
enorme esfuerzo, y 
Payró promete ampliar 
sus comentarios al día 
siguiente, pues no han 
entrado por falta de 
espacio los 
comentarios a los 
trabajos de Malharro, 
Schiaffino y Caraffa. 
Pero las imágenes de 
sus trabajos sí 
aparecen.  
Una de las 
particularidades de esta 
ilustración es que se 
pidió a cada autor que 
elaborase un dibujo 
reproduciendo su 
respectiva pintura. 
Luego, el grabador 
Ortega, a quien ya hemos nombrado como grabador habitual para La Nación, realiza el trabajo 
restante. Los trabajos son de este modo siete: En la parte superior izquierda “Margot”, de 
Eduardo Schiaffino; debajo de ésta “La hermana de caridad”, de Augusto Ballerini; en la parte 
inferior, “La Argentina”, de Martín Malharro; al centro, ocupando el lugar principal, “La vuelta 
del malón”, de Ángel Della Valle; A la derecha, de arriba hacia abajo, “Las Guachitas”, de 
Eduardo Sívori; “Sin Pan y sin Trabajo”, de Ernesto de la Cárcova; “Santo Domingo”, de 
Emilio Caraffa: 
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“Margot”, de Eduardo Schiaffino. A la 
derecha, retrato del autor por Malharro. 
 
“La hermana de la caridad”, de Augusto Ballerini, 
y retrato del autor. --> 
 
 
 
 
 
 
 
 
“La Argentina”, de Malharro. pintura 
que evoca la historia nave corsaria 
argentina. 
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Della Valle según Malharro  
 
 
 
“La vuelta del malón”, de 
Della Valle. 
 
 
 
 
 
Reproducción de la pintura 
original de Della Valle. 
Nótese, además de la 
simplificación, cómo se 
cambió el ángulo de la cruz, 
se acercó enormemente el 
jinete que blande el 
inciensario robado de una 
lglesia, y se ha eliminado or 
completo uno de los 
elementos principales del 
cuadro, el jinete llevando la 
cautiva, que aparece con los 
senos a la vista. La cautiva 
es descripta por Payró en el 
texto escrito que comenta la 
obra. 
 
 
 
 
 
 
Filias de época: retrato 
estadounidense de 1898 que 
muestra similitudes 
contemporáneas: caballos 
blancos en primer plano, 
ángulos y temas muy 
simililares, contraste de 
colores de los primeros 
caballos.  
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Los autores aparecen con sus rostros bellamente retratados en dibujos de Malharro y 
grabados de Ortega. Pero si las reproducciones pictóricas son siete, los retratos son seis, 
seguramente porque Malharro, por humildad, evita retratarse a sí mismo entre los personajes.  
Esta gran cobertura no se mantendrá con este despliegue de espacio e imágenes, ni se 
tornará habitual, hasta después de nuestro período. La reproducción volverá a concentrarse en 
publicaciones especializadas en ilustración.  
Seguramente no era menor la diferencia que podía observarse entre la calidad de una 
reproducción litográfica, y los grabados a partir de dibujos que reproducían cada obra pictórica, 
además del tiempo que tomaba hacerlo. Como explica Payró en el artículo del 3 de noviembre:  
“Los dibujos que presentamos ilustrando este artículo, son ejecutados por 
los mismos pintores de los cuadros, como garantía de exactitud, pero es natural que 
no alcancen sino a dar apenas una idea delo que las obras son realmente: falta el 
color que da vida, como faltan en su mayor parte los detalles que contribuyen más 
poderosamente al éxito del conjunto. La sequedad de la pluma en comparación con 
el pincel, de un lado, y la sobriedad que exige a los grabados la impresión en máquina 
rotativa, por otro, alejan mucho las copias del original. 
Sin embargo, creemos que las ilustraciones de este número serán apreciadas 
como un indiscutible progreso en el género, que en pocos meses ha tomado en 
Buenos Aires desarrollos tanto más grandes cuanto que se ha improvisado la 
ilustración periodística”. 
 
 
 “Las guachitas”, de 
E.Sívori. 
 
 
 
 
 
 
 
Retrato de Eduardo Sívori, 
por Malharro. 
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Retrato de Ernesto De la 
Cárcova, por Malharro. 
 
 
 “Sin pan y sin trabajo”, 
de De la Cárcova,  
 
Retrato de Emilio Caraffa 
por Malharro. El pie de 
imagen dice “Caraffo”. 
 
 
 
 “Santo Domingo”, de 
Emilio Caraffa. 
 
Con el cambio de siglo, el mejoramiento de la capacidad de incluir buenos grabados en 
la propia plancha tipográfica de un diario o semanario impreso a rotativa cerrará esta brecha y 
permitirá una aparición más regular de reproducciones. Aun así, será más habitual verlas en los 
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suplementos que en el cuerpo principal de los diarios, salvo cuando un evento de esta magnitud 
lo amerite.  
En este caso, la articulación de espacios de campo en los que se encontraban escritores 
y artistas, favoreció el acceso de varios de ellos al cuerpo de ilustradores del diario (como son 
los casos de Malharro y Ballerini, quienes obtienen muy buenos resultados con sus pinturas, 
pero muestran, como se ve en la comparación entre imágenes en la página, especial habilidad 
para el dibujo preparado para la impresión, y esto les permitirá a ambos ser proveedores 
regulares del diario con sus dibujos.  
El arte, mientras tanto, continuará recibiendo cobertura, aunque mucho más escrita que 
visual, en los años del período abordado, pero no con regularidad propia de una sección 
permanente, sino con motivo de sucesivos eventos que elevan a la escena pública las prácticas 
del grupo de El Ateneo: La creación del Museo y de la Escuela Superior de Bellas Artes, la 
obtención de becas y premios, la realización de exposiciones.  
 
 
f.4. La firma autógrafa 
 
La firma manuscrita se constituyó rápidamente en género. Lo hizo en primer lugar como 
prueba de veracidad, acompañando documentos oficiales, desde bastante antes de este período. 
Más adelante, la firma permitió embellecer retratos, dándole un carácter aún más personalizado, 
y reforzar el prestigio de autorías de notas provenientes del extranjero. La Prensa, por ejemplo, 
adopta esta costumbre para el pie de las causeries (notas costumbristas urbanas de comentarios 
y críticas al estilo de la prensa francesa). La Nación, la utiliza especialmente para la publicación 
de cartas de figuras intelectuales hispanoamericanas, sobre todo cuando habilite su suplemento 
cultural, práctica que también despliega La Prensa. En el caso de La Nación, esta reproducción 
de la letra manuscrita se extiende a cartas completas cuando la ocasión lo amerita, como sucede 
cuando llega la noticia de la muerte de José Martí, asiduo colaborador de la sección cultural de 
La Nación, muere en combate en Cuba.  
La firma, finalmente, también es utilizada para ofrecer un contacto más sensacional con 
eventos criminales, ofreciendo a los lectores la reproducción facsimilar de la firma de un 
asesino.  
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Firma bajo retrato. La Nación, 30 de 
enero de 1896. 
 
Firma de autor. Suplemento Literario de 
enero de 1900, La Prensa. 
 
 
Firma de autor. Suplemento Literario 
de enero de 1900, La Prensa. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Firma de autor. Suplemento Literario 
de enero de 1900, La Prensa. 
 
Firma de autor de nota, La Prensa 1902. 
 
 
Últimas notas manuscritas del Dr. 
Levalle. La Prensa, 30 de enero de 
1896. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Reproducción facsimilar de gran tamaño de 
una carta de José Martí. 1° de junio de 
1895, La Nación. 
“La firma del asesino”, en 
este caso Sante Caserio, 
publicada el 8 de agosto de 
1894, La Nación. 
 
Reproducción facsimilar de pasaporte 
argentino. La Nación, 12 de agosto de 
1901. 
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g. El paisaje 
 
 Como hemos visto en la sección anterior, el dibujo de paisaje para la prensa puede 
confundirse e indiferenciarse fácilmente con la descripción científica cuando se ocupa de 
hábitats en estado natural, o cuando describe exploraciones, donde el descubrimiento 
geográfico y la descripción científica natural y social se yuxtaponen temáticamente y en el uso 
de las mismas técnicas, estilos y encuadres.  
Pero por lo general, la descripción científica de ambientes descubiertos o en estudio se 
tiende a cubrir con dibujos sistemáticos, en tanto la descripción geográfica y de viajes puede 
realizarse tanto con dibujos de paisaje como con fotografías. Otro grupo prevalente de imágenes 
eran los paisajes, urbanos, rurales o agrestes. Muchos de ellos provenían de experiencias de 
viajes, y eran un registro -generalmente fotográfico- paralelo al “diario de viaje”. En la mayoría 
de los casos, los dibujos publicados son copia de estas fotos. 
La pintura y dibujo de paisaje cuentan con larga tradición en la pintura y el dibujo, y de 
allí surgirán –tanto del dibujo artístico como del técnico- los subgéneros de la imagen de prensa 
diaria. Consideraremos los siguientes:  
 
g.1. Exploraciones, geografía natural y social 
 
En una época de constantes avances sobre las últimas fronteras inexploradas se logra 
abundantes oportunidades de descripción visual. El caso que se muestra a continuación, refiere 
una exploración orientada a la fijación de los límites territoriales con Chile, además del registro 
de potencialidades económicas y de colonización. Los grabados fueron elaborados por Martín 
Malharro a partir de fotografías, y en menor medida, de bocetos realizados sobre el terreno. Las 
fotografías en las que se basaron los grabados, anunciados como “Vistas fotográficas”, forman 
parte del informe presentado por el jefe de la expedición al Dr. Quirno Costa, el cual estaba 
contenía, entre otras anotaciones, “una colección de vistas fotográficas, croquis, diseños, 
planos, etc.” 
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“Límites con Chile. Demarcación de la cordillera. Estudios al 
Norte”. Vistas fotográficas, cuyo grabado fue hecho por Martín 
Malharro, publicadas el 14 de octubre de 1894 en La Nación. 
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“Vistas de una calle de Santiago de Cuba y de los abruptos alrededores de la ciudad”. La Nación, 4 de Julio de 
1898. 
 
 
 
“El Monte Payne”, ubicado en Los Andes. Tomado de “Un dibujo del natural, propiedad de Ramón Lista” 
(explorador) y grabado por E.L. Publicado el 28 de enero de 1895, La Nación. 
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La Nación, 19 de enero de 1895. 
Paisaje cordobés retratado por 
Malharro. 
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g.2. Vistas de ciudades, edificios, monumentos y otros paisajes urbanos 
Otra fuente de paisajes, esta vez urbanos, provenía de los estudios realizados por los 
arquitectos para el inicio de obra. El registro que debían llevar mediante la ejecución de obras 
edilicias también ha provisto fotografías, planos, croquis o paisajes que han servido de fuente 
para los grabados publicados en las páginas de la prensa diaria.  
   
“La Penitenciaría”. Dibujos de M. 
Malharro, grabados por Coll. 16 de 
septiembre de 1894, página 5 del diario 
La Nación. 
 Construcción del Parque 3 de 
febrero. Nota de portada publicada el 
15 de agosto de 1894 en el diario La 
Nación. Dibujos de Malharro 
grabados por Coll. 
“La nueva estación Once de 
Septiembre”. 11 de marzo de 1896, 
La Nación. Grabados a cargo de Coll. 
 
Los monumentos han sido un tema a ilustrar en los periódicos analizados, entre ellos 
los que tenían relación con el propio diario. Se trata de un caso especial dentro del paisaje 
urbano, y en particular, de la descripción edilicia.  
  
Estatua del edificio de La Prensa. 1° de enero de 1898, La Prensa. “Honras a Sarmiento en el sexto 
aniversario de su fallecimiento. Nota 
publicada el 11 de septiembre de 1894 en 
La Nación. 
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Monumento a Velez Sarsfield. La Prensa, noviembre de 
1894. 
La Tumba del pintor Villanueva, La Prensa, 19 de noviembre 
de 1894. 
  
Gran premio en el hipódromo. Diario La Nación, 27 de 
septiembre de 1901. 
La estatua del Obispo Oro. La Nación, agosto de 1895. 
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g.3. Imágenes militares y navales 
 
 Como otros tipos precedentes, la imagen naval abreva en tradiciones disimiles. Por un 
lado, la pintura y el dibujo de barcos son una parte consolidada de los tópicos pictóricos desde 
siglos atrás, tanto en su versión militar como civil, y tanto en versiones descriptivas de la nave, 
como en escenarios épicos de exploraciones y batallas. Por otro, el dibujo técnico naval posee 
una historia propia que se yuxtapone a los oficios ingenieriles. En tercer lugar, el boceto militar 
es aprovechado por el dibujo de prensa para construir la visualidad de numerosas noticias, en 
tanto años más adelante la fotografía abrirá nuevas perspectivas de registro.  
Como puede observarse en los ejemplos a continuación. La imagen naval es muy 
utilizada y se le otorga un espacio privilegiado en tamaño y espacio en páginas.  
A la cobertura de los ejercicios militares (navales) de agosto de 1895 se dedica una 
página completa del diario La Nación, con un esmerado armado de página que incluye un retrato 
en plano americano del militar a cargo, dos retratos de rostro y busto de otros dos militares, y 
cuatro dibujos de barcos elaborados a partir del perfil técnico. Es decir, no se dispone todavía 
de capacidad técnica ni recursos entrenados en el registro fotográfico de eventos en el momento 
que acontecen. Los simulacros militares y ejercicios tácticos son seguidos en detalle por ambos 
diarios en este período de fuertes tensiones y riesgo de guerra con Chile. Paz, desde La Prensa, 
alienta aún más la perspectiva armamentista argentina. Los temas militares nacionales y 
extranjeros, la descripción de armamento naval moderno y los cálculos de relaciones de fuerzas 
están a la orden del día, especialmente en 1901, cuando se alcanza el máximo pico de tensión 
militar con el país trasandino.  
Lo mismo sucede con la nota del mismo diario del 30 de agosto de 1898: el hundimiento 
del acorazado español Vizcaya y del crucero acorazado Infanta María Cristina del mismo país 
en la batalla de Santiago de Cuba el mes anterior fue un acontecimiento impactante, pero la 
cobertura es con grandes grabados de los barcos en funcionamiento normal, tomados de 
fotografías.  
En el material de la derecha, la conmemoración del 12 de octubre (en la edición del 14 
de octubre de 1894 de La Nación), otorgando media página a la representación de las tres 
carabelas al mando de Colón, y sus insignias.  
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La Nación, 22 de agosto de 1894. Ejercicios 
Militares en el Río de la Plata.  
La Prensa, 1894. La Nación, 14 de octubre de 1894. 
 
 
 
La Nación, 16 de junio de 1895. El nuevo crucero argentino Buenos 
Aires. 
 
22 de diciembre 1894. La Artillería, ilustrada con 
nueve grabados descriptivos.   
Nota ilustrada sobre el combate de Manila, 20 de Julio de 1898, 
diario La Nación. 
 
  
 
La Nación, 3 de agosto de 1895. Fortuny La Guerra de África, 4 de marzo de 1896, La Prensa. E. Tacchis 
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La Nación, 30 de agosto de 1898. 
 
 
 
  
La Prensa, 7 de marzo de 1898. 
Herraduras usadas por los caballos del 
ejército. 
La Prensa, 25 de marzo de 
1900.Medios de protección en la 
guerra. 
La Nación, 1901: tipos de barcos de 
guerra. Es el año de máximo pico de 
tensión militar con Chile. 
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La Nación, domingo 5 de enero de 1902. La fotografía 
comienza a captar el momento en que acontece un hecho. 
La Nación, 18 de enero de 1902. Actividad en el puerto 
militar.  
 
  
 
“La Carpa del Alferez Ramírez” y “El soldado Sosa 
engrillado”. 
 
 
 
“Una gira por Campo de Mayo” Nota ilustrada con fotografías 
de baja nitidez, La Nación, 12 de enero de 1902 (página 
completa y detalles). Estas fotografías han sido retocadas, 
agegando tramas en espacios uniformes como por ejemplo el 
cielo, para -suponemos- mejorar su legibilidad. En la misma 
semana (18 de enero), el diario La Prensa publica la siguiente 
nota ilustrada sobre el mismo tema bajo el título “El drama de 
Campo de Mayo” con una composición mixta de foto y dibujo. 
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 “El drama del campo de mayo” permitió realizar una cobertura fotográfica y dibujada 
en tiempo real con los acontecimientos (en los términos de la prensa de entonces, de un día para 
otro), acercando esta cobertura a la noticia y la crónica policial, pero no deja de utilizarse estilos 
semejantes a la cobertura de temas militares, dada la particularidad del caso narrado (un crimen 
realizado bajo bandera).  
 En el último lustro del siglo predominó la cobertura de temas navales dentro del campo 
temático militar. Esto se debe no sólo a la mayor extensión del dibujo de naves entre los artistas, 
sino también, y especialmente, a la carrera armamentista naval que se estaba viviendo en todo 
el mundo, y que había transformado en pocos años el aspecto de los barcos. Argentina y Chile 
se hallaban en riesgo de inminente guerra, cuyo peor momento fue la navidad de 1901, y se 
sumaron a esta carrera en una magnitud tal que llegaron a tener la sexta y séptima flota del 
mundo respectivamente. Por otra parte, la guerra de Cuba tuvo un importantísimo componente 
naval que fue ampliamente cubierto por la prensa, más aún por La Nación, cuya dirección tenía 
un fuerte vínculo intelectual y afectivo del movimiento independentista cubano, a través de su 
líder José Martí. En 1895 La Nación había rendido sentido homenaje a su asiduo colaborador 
cultural caído en combate por la independencia de su país. 
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 h. Catástrofes y hechos bélicos 
 
El relato de catástrofes naturales o causadas por el hombre es parte de la prensa desde 
sus inicios. Buena parte de los avisos o relaciones del período proto-periodístico durante la edad 
moderna están constituidos por este tipo de relatos, a los que fueron asociándose otros que 
convocaban con igual fuerza los temores, morbos y curiosidades: asesinatos, conductas 
deshonrosas, etc. Los “romances de ciego” españoles se ocuparon especialmente de este tipo 
de narración –despreciada por la prensa seria- y lo acompañaron con algún tosco grabado. Otros 
trabajos artísticos marcaron la capacidad de representación visual de lo catastrófico, las épicas 
batallas o los más trágicos crímenes y accidentes por medio de óleos, dibujos, relieves y, más 
recientemente, aguafuertes y técnicas similares.  
Pero es en el siglo XIX, con el auge de la litografía y las nuevas técnicas del grabado, 
cuando estas imágenes se multiplican y ascienden a la prensa seria. Naufragios, terremotos, 
inundaciones, incendios, son llevados a periódicos ilustrados, y desde allí, a colegas de todo el 
mundo que los reproducen. La guerra también brinda oportunidades tanto al dibujo como a la 
fotografía; dos en particular se asocian a la masificación de la prensa: Una es la guerra de 
Crimea, y la otra, la de secesión norteamericana. En nuestro país, la guerra del Paraguay.  
Las técnicas con que se abordan estas imágenes provienen principalmente del dibujo de 
paisajes, pero también del dibujo de naves y edificios. Pronto adquieren entidad propia como 
género y obtienen lugar en secciones especiales, sólo limitadas en regularidad por la ocurrencia 
inesperada de los eventos.  
Por tratarse de una imagen cuya tarea principal es dar acceso visual a “lo que sucedió y 
sus consecuencias” como si el lector estuviese allí, es uno de los géneros que más rápidamente 
será desplazado por la fotografía, con el correspondiente tramo intermedio en el cual se 
realizaron trabajos de dibujo a partir de fotografías.  
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h.1. El registro de Catástrofes 
 
Por la rápida universalización que logra el género, la representación visual de catástrofes 
cubre tanto eventos nacionales como extranjeros. Lo hace ya desde el comienzo del período de 
sistematización.  
  
Catástrofe ferroviaria en Tucumán. Grabado 
publicado el 28 de julio de 1894 en el diario La 
Nación. 
Incendio en la intendencia general de Marina. Uno de los 
pabellones destruido por el fuego. Fotograbado publicado el 14 de 
febrero de 1903, en el diario La Nación. 
 
 
 
 
 
 
 
 
“Catástrofe de Blackwall” El dibujante cronista se 
hallaba en el lugar de los hechos, porque allí se 
festejaba la inauguración del barco que causó la 
tragedia. 12 de Julio de 189, La Nación. 
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Incendio en el congreso 
chileno. 19 de mayo de 
1895, diario La Nación. 
Dibujo del edificio 
realizado por Fortuny y 
grabado por S. Ortega.  
 
 
 
 
 
 
 
 
“El gran incendio de 
ayer”. Diario La Prensa, 
23 de enero de 1900. 
 
 
 
 
 
 
 
“El incendio de ayer”, 
La Nación, 22 de enero 
de 1902. Registro 
fotográfico. 
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“El Terremoto en La Rioja”. Dibujo de Malharro, publicado el 
16 de noviembre de 1894 en La Nación. 
 
 
Terremoto de La Rioja La Prensa, 5 de noviembre de 
1894, nota completa y detalle de las ilustraciones de 
Stalleng. También está la firma del grabador, pero no la 
hemos podido identificar.  
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Terremoto de San 
Juan.  1° de 
noviembre de 1894, 
La Nación.   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Terremoto de San 
Juan.  1° de 
noviembre de 1894, 
La Nación.   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Terremoto de San 
Juan, La Prensa, 
noviembre de 1894. 
Copia de una “vista 
fotográfica” de la 
ciudad meses antes 
del terremoto.  
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Choque de trenes en -Goyena. 
La Prensa, 1905. “De nuestro 
corresponsal”.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Accidente automovilístico en 
carrera de autos. La Nación, 
1903. La composición muestra 
vistas anteriores y posteriores al 
accidente. No hay cobertura del 
momento en que acontece. La 
imagen ocupa la casi totalidad de 
la superficie dedicada a la nota.  
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Nótese cómo se hace presente la tradición del dibujo de edificios y de paisajes urbanos 
en varias de las composiciones, y cómo, al optarse por la fotografía, se pierde, en sus primeros 
tiempos, la posibilidad de representar la ocurrencia del evento –pues esta llega más tarde, pero 
no se cuenta, como en el dibujo, con la posibilidad de una elaboración sintética posterior de 
imágenes, sino como mucho, con una composición de imágenes tomadas en momentos distintos 
al de la ocurrencia del evento.  
 
 
h.2. Los hechos bélicos 
 
El lugar clásico de la representación visual de batallas ha sido la pintura, y en el caso de 
la Argentina esto sucede incluso en tiempos cercanos al período: uno de los registros más 
estremecedores de las batallas en el Paraguay es el logrado por el ex combatiente Molina 
Campos por medio de la pintura, a pesar de que la fotografía se hallaba plenamente presente 
durante esa guerra, tanto por la presencia de fotógrafos en el frente, como por el uso constante 
de la carte de visite entre los militares en el frente.  
En la prensa no son comunes los dibujos sobre combates, pero sí los croquis y mapas, 
que acompañan a los dos diarios estudiados prácticamente desde su fundación. Más 
recientemente, la fotografía militar permite acceder a imágenes de naves, puertos, obras, 
maniobras, protagonistas, etc. Las descripciones de escenarios directos de batallas llegan por 
intercambio con diarios extranjeros, como lo muestra la representación visual del resultado de 
un combate naval, en la nota ilustrada sobre el combate de Manila, 20 de Julio de 1898, diario 
La Nación, reproducida en esta misma sección. Este menor desarrollo de un subgénero 
orientado al dibujo de escenas de combate facilitará más adelante la completa hegemonía de la 
fotografía, capaz de tomar, sobre todo a partir de la década de 1930, instantáneas en medio de 
terribles batallas.  
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i. La integración imagen-texto y el collage entre dibujo, fotografía, tipografía estilizada y 
orlas abstractas 
 
i.1. Ilustración para folletín 
Corresponde al género pionero de la literatura periodística, el folletín, que tanto impacto 
tuvo en la empresarialización y masificación de la prensa en el siglo XIX, ser terreno de ensayo 
también en el campo de la integración entre texto e imagen.  
En el folletín se ensaya la ilustración del texto muy abundantemente, con pequeños 
grabados de alta calidad que –crecientemente- se incorporan a la oferta cuando son distribuidos 
a diarios que los compran, o en su defecto son elaborados por artistas del propio diario. Allí se 
ensayan, también, algunas de las primeras experiencias –descontando el pionero reclame 
publicitario- de estilización de los títulos y su combinación con imágenes, para lograr mayor 
impacto y atracción. Se prueba como material de ilustración atractivo los diversos géneros de 
la imagen que van mostrando éxito: el dibujo científico, el naval, el de paisajes y exploraciones, 
la reproducción de mapas, el retrato, etc. También se despliega con maestría el uso del blanco 
como parte del diseño, el pie de imagen y el dibujo de ciencia ficción.  
 
 
 
 
Folletín basado en el relato de viaje (verídico) del explorador noruego Fridtjof Nansen, “Hacia el Polo”, publicado en La 
Nación durante 1897, ilustrado con dibujos especialmente preparados por el diario (que además indica: “Traducido 
especialmente para La Nación”. La tipografía también explora posibilidades visuales y articulaciones con la imagen tanto 
en el encabezado como en los novedosos pies de imagen.  
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Fascículos ilustrados del folletín de Roberto Payró “La Australia Argentina”, publicado en La Nación durante el mes de 
julio de 1898. Después de su publicación completa en folletín, se editó –ese mismo año- en libro, con una carta-prólogo 
de Bartolomé Mitre: “He seguido día a día, con creciente interés, la lectura de las páginas que ha publicado Vd. en el 
folletín de La Nación sobre “La Australia Argentina” (…) Sus páginas sueltas, popularizadas por el diarismo, serán leídas 
y estudiadas con provecho por propios y extraños cuando se presenten al público en forma definitiva de libro” (Mitre, 
1898). Además del dibujo de paisajes, se incluye precisos mapas con su correspondiente pie de imagen explicativo. 
Nótese la ruptura del formato columna que requieren tanto los paisajes como el mapa.  
 
 
 
 
 
Entrega 27 del Folletín “La Máscara Roja – Un cadete de Gascuña”, de Rodolfo Bringer., publicado por La Prensa, 1900 
Intertextualidad con folletines de Montepín y de Dumas. Nótese cómo el grabado integra titulación, autoría y dibujo de 
una escena.  
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Folletín “Los primeros hombres en 
la luna”, novela de H. C. Wells 
publicada por La Nación en 1901. 
Dibujos adecuados al ancho de 
columna, representando escenas 
por medio del retrato de cuerpo 
entero. El pie de imagen cita un 
pasaje del episodio, recurso que 
seguirá siendo muy utilizado en la 
novelística popular ilustrada del 
siglo XX. La traducción, como 
siempre hace La Nación, es propia. 
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Recursos novedosos: Contraste de tonos e imaginación científico-técnica. “La ventana desapareció …”, “…contemplando 
la luna a mis pies…” 
 
 
i.2. La nota ilustrada 
 
 El ejemplo de los avances en el diarismo extranjero, los exitosos logros de Caras y 
Caretas y la experiencia acumulada por los equipos de los diarios, permiten, a partir de 1902, 
incorporar la presencia habitual de notas ilustradas con fotografías de eventos del día anterior. 
Si bien este tipo de notas ya se hacía presente con el grabado, solían presentarse con un halo de 
excepcionalidad, y rara vez referidas a temas del día inmediatamente anterior. Tampoco 
resultaba sencillo, sobre todo en los comienzos de la fotografía impresa, el rol de la imagen y 
del texto en la composición de un conjunto de sentido.  
 Al incorporarse la nota ilustrada, una fotografía o grupo de fotografías tiene capacidad 
propia de describir un evento. Como se trata de imágenes que largamente superan el formato 
de ancho de columna, el título se elabora en tipografía de mayor tamaño, ocupando el ancho de 
columnas que ocupa la fotografía, de modo tal que las columnas de texto quedan enmarcadas 
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en una superficie rectangular delimitada por el ancho de título e imágenes. Tal avance tendrá, 
en las décadas siguientes, un impacto decisivo en la configuración del diseño gráfico de prensa 
típico del siglo XX.  
 La imagen no totaliza la información, ni tampoco lo hace el texto escrito. La nota 
equilibra las funciones de ambos lenguajes. En términos barthesianos, una cuota creciente de 
relevo y la imprescindible de anclaje para fijar sentido a aquellos elementos visuales que 
pudieran no ser transparentes a mero golpe de vista.  
 En cuanto a los tópicos elegidos, son aún muy variados y probablemente en esta 
variedad radicase parte del atractivo propuesto al lector. Pero tal variedad decanta en algunos 
tópicos más repetidos: sucesos en países lejanos (Venezuela, La India, Marruecos, Alemania, 
Canadá o Gran Bretaña); temas de lo que hoy se agrupa como “deportes”, ejercicios militares, 
hechos bélicos, avances científicos y temas industriales, así como datos que estimulan la 
curiosidad, como costumbres exóticas o cambios en las costumbres sociales (hay una amplia 
cobertura de costumbres atinentes a la mujer y su lugar en el mundo del trabajo). En cuanto a 
la cobertura de asuntos en Buenos Aires, aparecen priorizados los eventos de Estado.  
   
 
 
 
 
 
 
Nota del 28 de enero de 1902, en el diario La Nación sobre 
los festejos locales de la comunidad alemana con motivo 
del cumpleaños del Emperador Guillermo II. La fotografía 
ocupa un lugar importante en la generación de la noticia, 
muestra el izamiento de la bandera alemana en Parque 
Lezama, y en el texto describe la fiesta realizada la noche 
anterior y las acciones protocolares realizadas en ese 
marco. 
La nota ya contiene un diseño sobre plano (no limitado al 
formato columna vertical) delimitado por el ancho de la 
fotografía, que permite organizar dos columnas encima y 
debajo de la imagen, y una titulación que también ocupa el 
ancho de dos columnas. El uso del blanco como 
delimitador es ya parte habitual, como lo son también las 
líneas horizontales y verticales.  
La incorporación sistemática de la imagen visual a la prensa diaria argentina: 1894 -1904 
 
 
Alejandra V. Ojeda 
 
453 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Secuencia de imágenes para retratar el 
movimiento del autómata “Phroso”   
 La Nación, 15 de noviembre de 1902. 
 
 
 
 
 
“En el Asilo de Mendigos”, nota publicada el 1° de 
diciembre de 1902 en el diario La Nación. 
Nótese que, a pesar de ser una nota tomada al aire libre 
en un acto multitudinario, los retratados se muestran 
posando prolijamente ante la cámara. La “instantánea” 
todavía deberá esperar unos años para hacerse presente 
con habitualidad en las páginas de los diarios argentinos. 
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La Nación, 29 de enero de 1903. 
 
La Nación, 1° de febrero de 1903. 
 
 
 
La Nación, enero de 1903.  
Los formatos se estabilizan. Esta sección utiliza la imagen 
como elemento principal. La imagen –grabados propios a 
partir de fotografías- ocupa el ancho de tres columnas en 
todos los casos, y la superficie tipográfica es siempre 
menor a un tercio de la de la imagen. Puede notarse la 
importancia del pie de foto, y el hecho de que el sentido de 
la nota sólo puede completarse por la suma de título, 
imagen, pie de imagen y texto escrito.  
Un elemento interesante es la colocación regular de un 
aviso cuyo ancho es exactamente el de la sección, debajo 
de la misma. Es un aviso que aprovecha la cantidad de 
blanco del tipo de nota, y opta por la reproducción de texto 
manuscrito. No se ha podido confirmar en este trabajo, 
pero es probable que el contrato de publicación incluyese 
la ubicación preferencial.  
 
 
  
20 de enero de 1903, La Nación. 6 de enero de 1903, La Nación. 
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10 de febrero de 1903, La Nación. 7 de febrero de 1903, La Nación. 
 
 
 
La Nación, enero de 1903. La Nación, enero de 1903. 
 
 
La Nación, 23 de febrero de 1903. La Nación, 13 de enero de 1903. 
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7 de enero (izquierda) y 
11 de febrero (derecha) 
de 1903, La Nación. 
 
Estas notas se diseñan 
a dos columnas, 
coincidiendo 
nuevamente con el 
ancho del grabado o 
fotografía según el 
caso (se indica la 
técnica en cada 
artículo).  
 
 
 
 
 
 
10 (izquierda) y 12 
(derecha) de enero de 
1903, La Nación. La 
fotografía es cada vez 
más utilizada en la 
cobertura de eventos 
locales y nacionales, 
en tanto para asuntos 
extranjeros se sigue 
utilizando el grabado, 
aún si el mismo se 
copia de fotografía. 
 
 
 
 
 
La Nación, noviembre de 1902. La Nación, 24 de enero de 1903 
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i.3. La nota ilustrada deportiva 
 
Es éste uno de los pocos géneros que, habiendo surgido durante el período estudiado, se 
configura plenamente después del mismo, tanto en sus temas como en sus formas y estéticas.  
La sección, que aún ocupa poca superficie del diario y se agrupa bajo el título de 
“Sports” (y no deportes) se encuentra lejos aún de su enorme potencial atractivo de público, 
anuncios y negocios conexos que tendrá, por ejemplo, en la década de 1930 con el fútbol en 
Argentina y Uruguay, el béisbol, el basket-ball y el fútbol americano en Estados Unidos, o el 
mundo taurino en España. La referencia a “Sports” tiene una clara asociación con el carácter 
británico del interés por el deporte y el modo en que éste es promovido por residentes británicos 
en el país. Practicarlos supone disposición de tiempo libre, acceso a espacios exclusivos y redes 
sociales. Los británicos traen el incipiente Foot-ball, en tanto ya se han desarrollado en los 
ambientes más exclusivos de las clases altas los deportes ecuestres, la esgrima, el tiro, el remo 
(que suele denominarse rowing en la prensa y el nombre de los primeros clubes que lo 
practican), el ciclismo y la natación. En la nota “Mr. Holdich en Mar del Plata – Visita a 
Chapadmalal”, se hace referencia a su distinguido anfitrión, D. Miguel Alfredo Martínez de 
Hoz, “distinguido sportsman, correcto hombre de mundo y gran admirador de Inglaterra, país 
donde partió siendo muy joven y donde recibió su educación”.  
Al incorporarse imágenes, las mismas comienzan tomando elementos de otros géneros, 
como la descripción científica o la nota ilustrada, como lo muestra, por ejemplo, la 
demostración de movimientos ciclísticos presentados por La Nación en septiembre de 1898 
(página siguiente). O bien tomando elementos del género agropecuario, como lo demuestra 
contundentemente el perfil de Epson Lad en el mundo ecuestre, en una imagen muy semejante 
a la primera secuencia fotográfica publicada en La Prensa ese mismo año, representando los 
caballos triunfadores en una feria, o a las pioneras publicadas por la revista de la Sociedad Rural 
en la década de 1870. O también utilizando el retrato individual o el grupal, y sus diversos 
subgéneros, y combinando técnicas del orlado abstracto, el grabado y el fotograbado para 
componer imágenes propias de la estética del álbum.  
Pero pronto surgen exploraciones más específicas. En la fotografía de un equipo de 
fútbol publicada en La Prensa del 13 de junio de 1905 se elige un encuadre muy específico. Ya 
están proliferando los clubes, en su mayoría agrupando socios de origen británico, y la pose 
observada anticipa una estética de retrato futbolístico que persiste hasta la actualidad. 
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Demostración de movimiento. La 
Nación, septiembre de 1898. 
 
 
 
 
 
 
La Prensa, 8 de enero de 1900. “Ciclismo”.  
 
 
 
 
 
 
 
La Nación, agosto 14 de 1901. Ilustración de Castro 
Rivera. La combinación del retrato fotográfico y el orlado 
abstracto (y alegórico, nótense las espadas y brazos) en el 
marco de la estética modernista caracteriza el momento de 
irrupción del fotograbado. Se enfrentan el italiano Greco y 
el uruguayo Revello en el teatro Odeón. La importancia de 
la imagen como eje de la nota (además de su superficie 
relativa) se realza en el comentario final que promete 
detalles del evento en otra nota del mismo número del 
diario.  
La Prensa, 13 de junio de 1905. Para esta fecha se 
empiezan a configurar los subgéneros de la imagen 
deportiva, como este típico encuadre de equipo 
futbolístico, tan característico del periodismo deportivo del 
siglo XX, aunque aún falta la fotografía de cobertura de 
partidos en curso.  
Poco tiempo después, la fama deportiva de Jorge Newbery 
potenciaría el interés de la prensa y los lectores por el 
ciclismo, la natación, el atletismo y la acrobacia aérea. 
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La Prensa, 10 de junio de 1905. Aunque ya se ha 
desplegado la fotografía, la composición tipo álbum por 
grabado sigue estando presente. En este caso, “El team 
de Nottingham Forest”, muestra el predominio del interés 
por los deportes británicos.  
Nota a dos columnas con ilustración, publicada en La 
Nación el 25 de agosto de 1901. Si bien el texto es 
extenso, la nota se construye a partir de la imagen del 
caballo “Epsom Lad” dirigido por el jockey S. Gómez. 
 
 
 
 
i.4. La crónica ilustrada 
 La crónica ilustrada es una variante del género anterior, pero supone ciertas 
características distintivas propias de, precisamente, la crónica. Esto supone que la nota no podrá 
limitarse a una sola imagen si se desea hacer una crónica visual, pues en tal caso, estaríamos 
frente a la mera ilustración visual de una crónica escrita. La crónica supone, entonces, una 
sucesión de imágenes capaz de narrar los sucesos en cierto orden o con cierta lógica de 
acontecimiento, poniendo los énfasis que el autor estime necesarios y descartando elementos 
que estime innecesarios. Al igual que las notas ilustradas en general, este proceso puede hacerse 
sobre ambos soportes a la vez, el escrito y el visual.  
 Al comienzo de este período, el soporte escrito predomina contundentemente sobre el 
visual, no sólo porque se cuenta con una más larga y asentada tradición de crónicas escritas, 
sino porque con el dibujo y el grabado no es sencilla la cobertura visual de hechos cotidianos 
en forma regular. Se reserva la misma entonces para el relato de exploraciones, movimientos 
militares o el recorrido por instalaciones edilicias o productivas. En la página siguiente puede 
leerse la crónica de unos ejercicios de caballería publicados el 13 de febrero de 1900 en La 
Prensa. La acompaña una crónica visual –compuesta por cuatro imágenes- de los 
procedimientos utilizados para atravesar un río.  
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Nota ilustrada del 13 de febrero de 1900, publicada en La Prensa. Los dibujos son de Gardinier y acompañan la 
descripción sobre los procedimientos utilizados por la caballería para atravesar un río.  
  
 
Con la consolidación del fotograbado y la profesionalización de la fotografía de prensa, 
en cambio, la crónica visual tendrá un florecimiento, y la imagen ocupará un lugar creciente en 
la cobertura de eventos. En 1906, la cobertura de terremotos en Estados Unidos y en Chile 
incluirá páginas completas donde el texto escrito sólo ocupará el lugar del título y de los pies 
de imagen.  
Ahora es posible cubrir fotográficamente eventos de modo tal que pueda componerse 
crónicas visuales con regularidad. Las cámaras portátiles, los sistemas de rollo para revelar y la 
apertura de los diarios a la profesionalización fotográfica asegurarán que eso pase. Ya en 1901 
puede observarse la estabilidad de la sección “Crónica extranjera ilustrada”, donde comienza a 
ensayarse, muy toscamente por cierto, nuevos criterios de puesta en página para articular 
imagen y texto escrito cuando no se trata, ya, de ocasiones especiales planificadas con gran 
antelación. En la imagen del 29 de septiembre puede observarse la variante “Crónica europea 
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ilustrada” y nuevamente, la exploración de nuevos modos de puesta en página, en este caso 
ampliando la participación de los avisos publicitarios en la búsqueda de equilibrio entre negro 
y blanco, imagen y texto escrito y unidad redaccional y aviso.  
15 de septiembre de 1901, La Nación.
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Crónica ilustrada europea. 29 de septiembre de 1901, La Nación. Tímidamente, se esbozan nuevos modos de encuadre 
fotográfico que impactarán en la fotografía de prensa nacional.  
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 i.4. El suplemento literario 
 
 
 El suplemento literario semanal, iniciado por La Prensa en el año nuevo de 1900 
(titulado Páginas Literarias), y por La Nación al año siguiente, habilita nuevos avances en la 
sistematización de la imagen.  
En tanto su contenido principal es, precisamente, escrito, en sus páginas se torna habitual 
y sistemático el despliegue artístico de dibujantes y grabadores que, como Foradori, aprovechan 
al máximo la oportunidad, cuando todavía la regularidad es más espaciada y permite preparar 
con tiempo los materiales.  
 La sección supone una 
puesta en página con un sentido 
integral de unidad para las notas, 
una resolución estéticamente 
agradable en términos visuales 
para la página en su conjunto y una 
fuerte articulación entre imagen y 
texto para completar el sentido 
buscado por la narración.  
 
 Para ello, se conjugan bellos 
grabados de fuerte realismo e 
impacto emocional con 
impactantes orlas abstractas, 
dibujos alegóricos y con pistas 
sobre el contenido. Si bien existen 
antecedentes en que se muestra 
una creciente experimentación en 
dirección a la convergencia en un 
lenguaje visual de elementos 
figurativos y abstractos desde 
comienzos del período (como lo 
 
 
 
Ilustración del 18 de marzo del 1896. Motivo abstracto sobre el logotipo 
del diario La Prensa. 
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muestra la imagen en esta página), estas búsquedas, como lo han marcado Romano (2004) y 
Szir (2009b, 2011), se insertan en un marco de transformación de la industria gráfica que tiene 
a las revistas como principales protagonistas, en tanto que el diario presenta una relativa demora 
en su incorporación, de veinte años respecto de la aparición regular de revistas orientadas a la 
reproducción de imágenes de gran calidad, y de un quinquenio respecto de la revolución que 
impulsó Caras y Caretas, junto a otras revistas menores y el espacio de álbumes y almanaques.  
 La situación cambia dramáticamente en el primer quinquenio de 1900. Tanto La Nación 
como La Prensa experimentan aplicaciones tecnológicas para resolver la incorporación 
cotidiana de imágenes en la impresión con rotativas, incorporan el fotograbado, y contratan los 
servicios de artistas para que se ocupen, primero, de las novedosas ediciones extraordinarias, y 
poco después, de los novedosos suplementos. Allí los artistas que habían asumido el gran 
atractivo de público que significaba el tratamiento artístico de toda la composición de página –
ya no sólo la inclusión de orlas o ilustraciones- cuentan con los plazos adecuados a los límites 
de tecnologías, de cantidad de artistas disponibles en los equipos de trabajo y de impresión a 
rotativa (debiendo optarse por la más lenta y cara litografía cuando se necesitaba mucho 
contenido visual en página). De allí que primero se hizo viable la incorporación del número 
extraordinario anual, y poco después, de los suplementos semanales. Primero, desde 1900, lo 
hace La Prensa con su edición extraordinaria de año nuevo y con el suplemento literario 
Páginas Literarias. Al año siguiente lo hace La Nación, que cuenta a su favor con el cuerpo de 
artistas y experiencia de Caras y Caretas, para crear una enorme edición extraordinaria con 
tapa polícroma en el año nuevo de 1902, y finalmente su aclamado Suplemento Ilustrado en el 
segundo semestre de ese mismo año.   
 En ambos casos el resultado es notable. En Páginas Literarias, la hoja se compone 
utilizando las columnas como parte del diseño visual de conjunto, articulando en un todo visual 
texto, espacio blanco, orlas abstractas, dibujos alegóricos y dibujos con contenido informativo 
o expresivo, así como –más adelante- fotografías. Es el momento de oro del Art Noveau y del 
modernismo literario, como puede observarse en los ejemplos a continuación.  
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Páginas Literarias. Suplemento literario del diario La Prensa, 1° de enero 1900, Página completa. “El secreto de Gigina”. 
Dibujos de Foradori.  
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Suplemento literario de La Prensa, 1° de enero 1900, Detalles. “El secreto de Gigina”. Dibujos de Foradori. 
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La Prensa. Suplemento Páginas Literarias. 1° de enero de 1900. 
 
 
 
 
 
 
 
La incorporación sistemática de la imagen visual a la prensa diaria argentina: 1894 -1904 
 
 
 
 
Alejandra V. Ojeda 
 
 
469 
 
 
 
 
 
Páginas Literarias, diario La Prensa, 1° de enero de 1901, página 8 
completa y detalles. 
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Páginas Literarias  del diario La Prensa, 1° de enero de 1900, página 5.  
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Páginas Literarias. La Prensa 1° de enero de 1901, página 3. Vía libre tanto para la alegoría como para el registro de los 
propios logros del diario, que se transforma en noticia: La imagen de “La Avenida de Mayo en 1900” muestra en primer plano 
el imponente edificio del diario coronado por su característica estatua.  
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Páginas Literarias, La Prensa 1° de enero de 1901, página 7 completa y detalles. 
  
 
Páginas Literarias. La Prensa 1° de enero de 1901, página 4. 
Plena estilización de la tipografía para titulación. 
Combinación de casi todos los géneros de la imagen de 
prensa (hasta la numismática). 
 
 
 
 
La incorporación sistemática de la imagen visual a la prensa diaria argentina: 1894 -1904 
 
 
 
 
Alejandra V. Ojeda 
 
 
473 
 
 
 
 
 
      
 
 
 
 
 
 
   
 
  Páginas Literarias, La Prensa 
1°enero de 1901, página 6 completa y 
detalles. Dibujos a cargo de Foradori.    
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Página 8 completa y detalles, suplemento literario de La Prensa, 1° enero de 1901. 
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i.5. La edición polícroma extraordinaria y el suplemento ilustrado 
 
 
 El equivalente al salto visual que supusieron las Páginas Literarias para La Prensa 
desde el ‘900, lo constituyen para La Nación su propio suplemento literario iniciado al año 
siguiente, la Edición Extraordinaria de La Nación, publicada en enero de 1902, el Suplemento 
Ilustrado, cuyo primer número se edita el 4 de septiembre de 1902, y la fusión entre ambos 
suplementos en una sola edición semanal fusionada a partir del 5 de noviembre de ese año.  
Pero el hermoso suplemento que significaron las Páginas Literarias de La Prensa, no 
significa un atraso para el diario de los Mitre, pues gozaban de un amplio prestigio literario 
nacional e internacional a partir de sus redes de colaboradores que incluían a las más altas 
plumas del modernismo hispanoamericano, folletines contratados especialmente a autores 
nacionales y extranjeros, y una cobertura amplia de todo el quehacer literario y teatral. Del 
mismo modo, en el campo de la imagen, habían contado con plumas prestigiosas como 
Malharro y Ballerini, conectados con El Ateneo, grabadores de enorme eficacia como Ortega, 
y contaban también con los últimos adelantos de la técnica: la impresión fotomecánica se había 
generalizado desde el primer semestre de 1900, habilitando el fotograbado, y con anterioridad 
se habían manifestado elementos visuales de vanguardia, como lo muestra la carta autógrafa de 
Martí publicada facsimilarmente poco después de su muerte.  
Las páginas literarias de La Prensa, sin embargo, habían sido diseñadas visualmente 
con especial esmero e innovación, poniendo el trabajo de armado en sintonía con las más 
avanzadas corrientes del Art Noveau. Constituyó un fuerte desafío a La Nación, y ésta, apenas 
consolidada Caras y Caretas, aprovechó la experiencia de su equipo para ampliar tanto la 
sección literaria como la visual, publicando además, en el año nuevo de 1902, la Edición 
Extraordinaria con tapa polícroma, que anticipó el inicio del Suplemento Ilustrado, que se 
produciría en el segundo semestre. Allí se sumaron las plumas principales de Caras y Caretas, 
como la de Cao y la del gran orlador Castro Rivera. Cao se ocupó, como en Caras y Caretas, 
de la tapa polícroma.  
 La Edición Extraordinaria pone a La Nación al día en su búsqueda de rol de vanguardia 
de las innovaciones, en este caso, de la imagen, recobrando impulso tras los logros de su 
competidor. El 1° de enero de 1902 se edita, pues, esta edición, que trae numerosas novedades 
visuales. Una de ellas, su carácter polícromo, como se observa en la tapa (página siguiente) a 
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cargo de Cao, pero también en varias páginas interiores, a las que se añade una tinta adicional 
además del negro (rojo, celeste, verde), en semi-pliegos que pasan dos veces por el rodillo, 
permitiendo una amplia combinación de material tipográfico y dibujo a dos tintas, y en  
ocasiones utilizando el color del papel como elemento diferenciador.  
 Se encuentran en el Edición Extraordinaria varios artistas que frecuentan el ambiente 
de La Colmena y producen para la prensa periódica también. Casi todos serán contratados para 
integrar el Suplemento 
Ilustrado, que saldrá 
regularmente a partir de 
septiembre de este año los 
días jueves, y que habrá de 
reducir el tamaño del 
pliego a pedido de los 
lectores, para una mayor 
facilidad de guardado y 
colección. Esto no 
impedirá a La Nación 
volver a editar ediciones 
extraordinarias cuidadosa-
mente preparadas y a la 
vanguardia de ensayos 
estéticos, periodísticos y 
tecnológicos en el futuro, 
pero muestra la veloz 
adaptación de cambios, 
que de la experimentación 
pasan a la regularidad en 
extremadamente poco 
tiempo.  
Tapa de la Edición Extraordinaria del diario La Nación, 1° de enero de 1902. Ilustración policroma a cargo de Cao. Varios 
de los que participaron en este número como ilustradores, continuarán en el staff cuando, a partir de septiembre de este 
año, se comience a editar regularmente el Suplemento Ilustrado. 
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Doble página del suplemento publicitando el equipamiento del diario: “Los trabajos y dibujos que componen el presente 
número extraordinario, son todos inéditos y especiales. La Impresión, composición y grabados de este mismo número 
han sido hechos en los talleres propios de LA NACIÓN, con sus elementos permanentes”. Y sobre los servicios 
informativos que posee, como por ejemplo el “Servicio universal propio”.   
 
En la página siguiente: composición a dos tintas a cargo de Castro Rivera, con dibujos alusivos al tema, material 
alegórico y orlas.  
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Dibujos de Castro Rivera 
 
 
 
 
 
 
 
En la Edición Extraordinaria el diseño artístico Art Noveu no sólo ocupa un tercio de página con orlas y dibujos 
estilizados de fuerte simbolismo, sino que incorpora al título de la nota a la elaboración visual. 
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Firma sin identificar. 
 
Dibujo de Hellermann, Berlín. 
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Dibujos de Narciso Méndez Bringas, desde Madrid. 
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Dibujos de Cao 
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Dibujos de Cao. 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
Dibujos  
de  
Castro Rivera. 
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 Como puede observarse, la estilización visual de las titulaciones se extiende a todo el 
suplemento con un criterio integral. Abundan los contenidos variados de literatura, educación, 
progreso, y es constante la articulación entre todos los elementos visuales en la página. 
 Además del predominio de las filias estéticas del momento, para un lector actual no se 
nota una enorme diferencia en legibilidad de los materiales, pero sí se nota a primer golpe de 
vista la ausencia de avisos publicitarios. Los mismos, que son una gran cantidad, están 
desplegados en pliegos separados de modo tal que ocupen las primeras y las últimas páginas 
del suplemento. Al material publicitario se le da un tratamiento visual sistemático y se integra 
las imágenes con el texto, imágenes entre sí, etc. Pero no se hace presenta aún la idea de diseñar 
material publicitario y contenidos en una misma página, cosa que sí está sucediendo en el 
magazine.  
 
 
 
 
Dibujos de Castro Rivera. 
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Ilustraciones  
de  
Martín Malharro. 
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Dibujos de Arango. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Dibujos  
de  
Castro Rivera. 
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Dibujos de 
Barrantes Abascal. 
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Ilustraciones de Eulogio Varela. 
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Dibujos 
de 
Caspari. 
 
 
 
 
 
 A la elevación de la calidad artística de los grabados, se suman experimentaciones 
visuales adicionales, como la presentación de páginas a tres tintas, o de páginas a dos tintas que 
combinan grabado y fotograbado.  
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Dibujos de Cao 
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Doble página con fotografías de Montevideo -sin 
explicitar nombre de fotógrafo-, articuladas por 
ornamentos firmados por Castro Rivera. A diferencia del 
grabado, la fotografía no posee aún la posibilidad de 
registrar autoría como parte de la consolidación del 
prestigio del artista en su campo.  
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Ilustraciones de 
Giménez. 
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Dibujos científicos sin indicar autor. 
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Dibujo de Cao. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Dibujos de M. Schott, París. 
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Dibujos de R. von Steiger. 
 
 
i.6. El suplemento ilustrado 
 
El suplemento ilustrado lleva hasta sus ultimas consecuencias la sistematización de la 
imagen visual en la prensa diaria de comienzos de siglo. El enorme éxito de la edición 
extraordinaria se suma al de las páginas literarias, para alcanzar un nuevo nivel en el que imagen 
y contenido redaccional equilibran sus importancias relativas a la hora de brindar el disfrute al 
lector recorriendo los géneros literarios y periodísticos que más le atraen, y del mismo modo, 
recorriendo los géneros de la imagen visual que la tecnología vigente permite y que los lectores 
reconocen y esperan, haciéndolos converger en un todo armónico. En el primer número del 
suplemento (siguiente página) se observa un amplio despliegue fotográfico que cubre los 
hechos derivados de la distensión con Chile y el logro de acuerdos definitivos, retratando una 
nave, presentando retratos de rostro y busto, cuerpo entero, individual y grupal como parte de 
la crónica de los festejos y homenaje a quienes condujeron a buen puerto las negociaciones.  
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El suplemento se inicia el 4 de septiembre de 1902, y pocos números más tarde (a partir 
del 10, del 5 de noviembre), refunde en uno el Suplemento Literario y el nuevo Suplemento 
Ilustrado, con el nombre de este último.  
 
Dice La Nación del 3 de septiembre de 1902:  
 
“Este suplemento, que ha de repetirse, constará de ocho páginas de menor 
tamaño que las del diario, y contendrá abundante información gráfica sobre nuestros 
acontecimientos de actualidad y sobre los más interesantes y sonados que ocurran en 
el extranjero. Tendrá también escogida lectura complementaria con ilustraciones, de 
manera de proporcionar al lector, en forma agradable e instructiva, un conocimiento 
completo de los asuntos tratados. Así, la nota ilustrada correrá al par, puede decirse, 
de la palabra impresa, dando a las artes gráficas forma nueva y más perfecta a la acción 
del periodismo, en su constante batallar por la difusión de las ideas y de las 
informaciones”.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Suplemento Ilustrado de La 
Nación año 1, número 1. 
Publicado el 4 de septiembre de 
1902. 
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 Apenas iniciado, el suplemento presenta novedades que van más allá de las logradas por 
la edición extraordinaria. Si se ve obligado a dejar de lado la amplia planificación artística de 
contenidos, composición de las páginas y arte visual, por otro lado construye una inmediata 
habitualidad respeto de los contenidos visuales, y dentro de ellos, una irrupción definitiva de la 
fotografía como principal fuente de información visual noticiosa y de crónicas del periódico, 
en tanto el dibujo persiste en el espacio publicitario y en el trabajo de síntesis descriptiva de 
tópicos diversos. La impresión de grabados en rotativa es aún problemática y se nota en la 
selección de medios pliegos específicos para colocar imágenes, aunque las páginas del pliego 
queden alejadas entre sí por razones de encuadernación, factor que es cuidadosamente 
neutralizado por una cuidadosa estrategia de composición. Pronto los problemas se resolverán, 
como hemos visto en la sección “Tecnologías” de este capítulo, y para 1903 se darán por 
superados. 
 De allí que mientras entre 1900 y 1903 el diario ensayó avances en su lenguaje visual, 
el grueso de sus innovaciones se concentró en los suplementos. Y por el contrario, cuando el 
problema de la inclusión cotidiana de imágenes en la impresión rotativa fue resuelto, las páginas 
diarias ganaron capacidad de expresión visual, obligando al suplemento a reinventarse 
nuevamente. Dice el diario en la presentación de año nuevo de 1904:  
“Con esta reforma, como no ha de repetirse la nota ya aparecida en el diario, 
nuestro suplemento debe sufrir una modificación en su aspecto, haciéndose la 
supresión en el mismo de las ilustraciones de actualidad que la hoja diaria habrá 
publicado en la semana, para abundar en otras que por su carácter, revistan un interés 
general, siempre oportuno aún mucho tiempo después de publicado”.   
 
(…) “Los progresos en las artes gráficas y sus aplicaciones al periodismo, han 
modificado en la última época el aspecto de los grandes diarios. Las páginas de la 
lectura compacta, algo monótona si se quiere, se ven ahora alternadas por otras en que 
se presenta la nota ilustrada como un complemento de la información y como la forma 
más conveniente para que el lector se forme el más perfecto y aproximado juicio de 
los sucesos ocurridos”.  
 
 En cuanto al color, si décadas atrás el experimento de utilización de tinta roja en un 
aviso del diario había dado mal resultado (porque la tinta traspasaba el papel) y por ello se 
abandonó, la experiencia de Caras y Caretas se nota con claridad tanto en la Edición 
Extraordinaria de enero de 1902 como en la el Suplemento Ilustrado iniciado en septiembre: las 
tapas son polícromas, pero en el interior se experimenta el cambio de una tinta por otra 
(imprimiendo, por ejemplo, un pliego con tinta roja), trabajando pliegos a dos tintas (negra más 
roja, celeste, verde o amarilla, por ejemplo) o incluso a tres. El Suplemento ilustrado explora 
otras opciones cambiando también el color del papel de algunos pliegos, utilizando el rosado.  
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Suplemento Ilustrado de La Nación n° 10, 6 de noviembre de 1902. 
  
Portada y contraportada, ambas impresas con tinta roja. Nótese la proporción de publicidad que posee la tapa externa, 
que puede separarse del suplemento, el cual posee una tapa interna protegida por esta. Dependiendo la cantidad de 
publicidades, estos pliegos externos donde se publicaban muchos avisos publicitarios podían ser más de uno. Se 
mantiene al comienzo esta separación propia de las revistas ilustradas, que permitían descartar las publicidades y 
encuadernar los contenidos redaccionales, pero rápidamente comienza a articularse publicidad y contenidos 
periodísticos en la misma página, siguiendo el modelo de los magazines. 
  
Tapa interna del suplemento, protegida por la anterior: La 
fotografía en el centro de la escena, en una composición Art 
Noevau.  
Caricatura a cargo de Cao, director artístico del 
suplemento durante 1902 y parte de 1903. 
La incorporación sistemática de la imagen visual a la prensa diaria argentina: 1894 -1904 
 
 
Alejandra V. Ojeda 
 
 
501 
 
Nota ilustrada con varias 
fotografías que se articulan 
con el texto a tres columnas, 
acercando el suplemento al 
formato del magazine. 
 
 
 
 
Sección de moda: la imagen 
de indumentaria es el 
género que mejor resiste la 
irrupción de la fotografía.  
Pero sufriendo las 
condiciones de producción 
de esta, los dibujos se 
presentan sin firma. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Páginas articulando dibujo y 
fotografías. 
.  
 
Página completa con 
publicidades. 
Página de 
entretenimientos. 
Las últimas dos páginas, por formar parte del mismo pliego 
que la portada y contraportada, aparecen impresas en rojo. 
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Suplemento ilustrado La Nación N° 14, 4 de diciembre de 1902. 
 
 
 
 
 
 
 
Tapa externa en papel color, que afecta a las cuatro páginas del pliego (retiración, última página y contratapa). Nótese 
cómo la página contigua también pertenece a un pliego publicitario, iniciando el suplemento recién en el pliego siguiente, 
es decir, en la página 5. 
 
  
Publicidad a doble página. Página de entretenimientos y página completa de 
publicidades. 
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Tapa interna del 
suplemento. 
Composiciones mixtas dibujo-fotografía. 
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A medida que van pasando los meses, el suplemento incorpora mayor cantidad de 
fotografías. Cada vez es menos frecuente encontrar grabados con firma, excepto las 
composiciones muy destacadas o las ilustraciones que acompañan a relatos ficcionales. Las 
imágenes fotográficas no tienen firma y tampoco se menciona quienes son los fotógrafos del 
suplemento. 
Suplemento Ilustrado La Nación n° 18, 1° de enero de 1903. 
  
Portada externa. Portada interna. 
 
 
 
 
 
 
 
En estas dos páginas vemos 
abundantes imágenes: unas 
fotografías y otros dibujos. 
Ninguna de ellas presenta 
autoría. 
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Esta composición de fotografías, ha sido articulada por el dibujo de Castro Rivera, quien incluye en la parte inferior del 
grabado su marca característica de la letra R envuelta por la letra C. 
 
 
Cuento escrito para La Nación e ilustrado por Cao. 
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 j. La caricatura y la historieta 
 
 La caricatura es una práctica y un género muy anterior al período estudiado, y preexiste 
a la prensa diaria tanto en el retratismo particular como en el arte de la crítica y la sátira.  
 Durante el siglo XIX es ampliamente incorporada a la prensa no sólo como una 
herramienta de confrontación política sino también como parte del humorismo más general (de 
costumbres, principalmente) o incluso para usos pedagógicos. Puede observarse en todo el 
espacio iberoamericano y también en América del Norte y Europa (Gantús, 2009; Ortiz Marín, 
2000; Laguna Platero y Reig Cruañes, 2015). 
 La prensa argentina incorpora la caricatura tempranamente para los mismos usos desde 
fines de la década de 1820 y comienzos de la de 1830, como lo ejemplifican numerosos 
grabados y litografías de uso político faccional y las notables litografías humorístico-
costumbristas de Bacle y su esposa Andrea.  
 Las décadas que van de 1863 a 1883 marcan una notable transición al elevar la caricatura 
a fenómeno de fuerte masividad tanto en el público en general como en el ambiente de la 
dirigencia política. En 1863 nace El Mosquito, semanario que a pesar de su pequeña extensión 
(un pliego) logra un fuerte impacto al establecer regularmente una caricatura como tema de 
tapa. Le seguirán en las décadas siguientes La Presidencia, El Quijote y otras, destacándose La 
Cotorra (1879-80) por la incorporación de caricaturas polícromas en tapa.  
 Durante el período que nos interesa, el gran salto lo da, sin dudas, Caras y Caretas, que 
adopta el formato magazine con un mínimo de 48 páginas, y tapa polícroma de artistas como 
Mayol y Cao en la cual se presenta una caricatura política como único tema de portada. Todavía 
no existe ninguno de los recursos que adoptará la historieta del siglo XX (secuencia de cuadros, 
diálogos con códigos como los globos de texto dirigidos a sus enunciadores, continuidad de 
personajes), pero sí la presencia de diálogos incluidos en la parte inferior del dibujo, y un estilo 
inconfundible para la publicación.  
 El diario incorpora la caricatura tímidamente –es pionero El Diario de Laínez-, 
probablemente porque la misma se asociaba a otro tipo de publicación menos “seria”, como lo 
mostró la preocupación de Mitre por la presencia del apellido en la dirección de la revista Caras 
y Caretas. Los diarios que evitan la caricatura de sátira política, incorporan en cambio, a 
comienzos del siglo XX, viñetas tanto costumbristas como políticas de origen extranjero –
especialmente estadounidense- pero en pequeña cantidad en comparación con el resto de los 
recursos de imagen visual que se despliegan en esos años.  
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En 1902, algunas viñetas comienzan a adoptar elementos de la historieta del siglo XX: 
rasgos simplificados más que exagerados –como haría la caricatura-, diálogos construyendo un 
elemento narrativo a través de la imagen, y elementales secuenciaciones. Se trata de materiales 
enviados por prestigiosos caricaturistas e historietistas extranjeros, provenientes de los países 
de referencia de la prensa nacional: Caran D’Ache (Francia), Charles Dana Gibson (Estados 
Unidos), donde el oficio está ganando prestigio y demanda, y las autorías –con firma al pie- 
favorecen un círculo virtuoso de otorgamiento mutuo de status (en los términos de Lazarsfeld 
y Merton, 1977).   
 Hacia mediados de 1903, las ilustraciones dibujadas dejan de aparecer firmadas, lo cual 
marca un fuerte cambio en las condiciones de trabajo de dibujantes y grabadores, en tanto las 
de los fotógrafos se formularon con otras características contractuales (equipos asalariados 
permanentes tanto en diarios como en revistas), proceso consolidado hacia 1912. Las 
caricaturas que contuviesen texto e imagen, y las proto-historietas, sin embargo, comenzaron a 
aparecer con firma de autor, o al menos con mención de los mismos junto a la imagen. Se 
identifican, en el último bienio de nuestro período, trabajos de Robinsón, Caran D’Ache (1903 
y 1904) y Charles Dana Gibson (1904)1.  
 
En muchos casos, lo que encontramos son una sucesión de viñetas individuales, 
colocadas una al lado de la otra, pero sin un hilo narrativo común. 
 
 
 
 
 
 
 
Suplemento Ilustrado N° 71, enero de 1904, La Nación. 
 
                                                 
 
 
1 Caran D’Ache es el seudónimo del Emmanuel Poiré (1858-1909). El nombre y apellido –ficticios- evocan la 
fonética del término en ruso utilizado para “lápiz”. Charles Dana Gibson (1867-1944) fue el creador de la “Gibson 
Girl”. Ambos eran ampliamente reconocidos cuando se publicaron sus dibujos en La Nación.  
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Suplemento N° 14 del 4 de diciembre de 1902, pág. 24, sin firma, La Nación. Nótese que no hay relación entre los 
frames, siendo viñetas independientes. 
 
 
(Abajo) Suplemento N° 18, 1° de enero de 1903, sin firma, La Nación. En este caso sí existe una secuencia entre el 
primer y segundo cuadro, a pesar de que su disposición sintáctica sugiera lo contrario. 
 
   
 
Proto-historietas como las de Caran D’Ache son el tipo de material que observaremos 
hacia el final del período. 
 Para hallar las primeras historietas propiamente dichas, con su lógica de cuadros 
consecutivos, representación onomatopéyica de sonidos y globos de diálogos y pensamientos, 
habrá que aguardar al menos hasta 1912 (Rivera, 1992). Sin embargo, podemos encontrar 
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algunos ensayos más o menos felices ya en 1903, en los suplementos de La Nación, como el 
que vemos en esta página: 
 
 
Suplemento N° 38 del 21 de mayo de 1903, pág. B y C, La Nación. Ambas páginas pertenecen a un pliego impreso con 
tinta color, y se encuentran separados por numerosos pliegos, pues pertenecen a las caras internas de la tapa y 
contratapa externas. Nótese, por otra parte, cómo los frames de la historieta exceden la caja de la página, siendo 
necesario realizar un segundo recuadro para el resto de la página. 
 
 
 
En ambos casos, el proceso incluye la publicación de una tira estadounidense con 
traducción primero, y luego con una adaptación de la misma a personajes, nombres, modismos 
y finalmente escenarios locales. Con la proto-viñeta política de principios de siglo en el 
diarismo local sucede algo equivalente: Primero se publica viñetas extranjeras con fines de 
debate en política nacional, y posteriormente se adaptan a personajes locales, tal como se 
ejemplificó en el apartado 4.2.5. 
Entre 1902 y 1904 La Nación (La Prensa lo hará más tarde) construye un espacio para 
la caricatura y la historieta, inaugurando un género que se permite operaciones retóricas en la 
imagen desde el punto de vista del contenido en forma sistemática, comenzando rápidamente a 
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adaptar el género –ya desplegado y exitoso en Francia y Estados Unidos- a temas y escenarios 
nacionales. Los temas son muy semejantes a los que plantea Caras y Caretas: política y 
costumbres, evitando la mordacidad o grosería que las revistas satíricas populares y –más 
recientemente las caricaturas dentro de las publicidades- tradicionalmente se permiten.  
 
 
Suplemento ilustrado n° 71 de La Nación, enero de 1904. 
 
De hecho, la presencia de la caricatura y la proto-historieta en el diario La Nación se 
aceleró en esos años respetando el rol de vanguardia que cumplen las revistas: El Suplemento 
Ilustrado, como hemos visto en la sección anterior, replica prácticamente igual la composición 
de página de Caras y Caretas.  
Por ello en dicho suplemento, respetando su lugar de espacio de lectura semanal, a 
medio camino entre el diario y el magazine, se ensayan muchas novedades visuales. En el caso 
de la caricatura y la historieta, es en este suplemento donde aparecen las primeras secuencias 
de cuadros en orden cronológico. Suelen ser mudas; algunas son firmadas por Caran D’Age, 
otras no tienen firma. Aparecen también caricaturas e historietas de una sola viñeta, con 
diálogos, anticipando las futuras secciones de chistes por un lado, y las de tiras cómicas por 
otro.  
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Suplemento Ilustrado de La Nación, N° 71, enero de 1904. 
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  k. La imagen publicitaria 
 
 La publicidad es simultáneamente una compleja práctica y un género de la prensa 
periódica contemporánea.  
En tanto compleja práctica, resulta decisiva en el funcionamiento de la economía de 
mercado de bienes industriales basada en la noción de marca ya desde el siglo XIX (Douglas, 
1993; Kleppner, 1996), y es la clave del funcionamiento del negocio periodístico desde las 
décadas de 1830-40 en los países industrializados (Cfr Barbier y Bertho-Lavenir, 1999), y de 
1880 en Argentina (Ojeda, 2010). Ocupa un lugar visual especial en las páginas del diario, pues 
en numerosas ocasiones no era el propio diario el que elaboraba el aviso, sino que éste era 
encargado en forma particular por el dibujante, que lo acercaba al diario, a lo que se agregaba el 
hecho de que no siempre se podía planificar con tiempo la cantidad de avisos que sería contratada 
para cada número.   
 Ya hemos visto en capítulos anteriores hasta qué punto la 
dinámica más tempranamente orientada al mercado –en 
comparación con las unidades redaccionales- y este distinto 
modo de elaboración favorecieron un profundo impacto del 
aviso publicitario en la transformación visual de las páginas 
de diarios. Hacia fines del período que hemos abordado, este 
impacto había alcanzado madurez. Para entonces, la 
publicidad ocupaba un lugar significativo en el negocio del 
diario, y se presentaba a los lectores una creciente convivencia 
visual de contenidos periodísticos y avisos en las sucesivas 
páginas. La confección del aviso dejaba de ser una actividad 
eventual y se constituyen las casas anunciadoras, como la 
Agencia Escamez Centro de Publicidad1, que operaba en la 
calle México 557, y fue fundada en 1890 o la de E. Buxó Canel2, llegada al país a principios del 
siglo XX. 
                                                 
 
 
1 Esta agencia era, además, editorial desde 1890. Trabajos tipo-litográficos, grabados en madera, clichés de todas 
clases para los anuncios de publicación permanente e ilustraciones de cualquier género. 
2 La agencia de E. Buxó Canel fue fundada por Agar Eva Infanzón Canel, nacida el 30 de enero de 1857 en Coaña, 
Asturias, España. Se casa en 1872 con  Eloy Perillán y Buxó, periodista editor de numerosas publicaciones satíricas, 
en con las cual Eva colabora, incluso oficiando de directora cuando su esposo estaba exiliado. En 1874 se reúne con 
 
La Nación, 28 de enero de 1894. 
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 En tanto género, como sucede en otras prácticas y dispositivos de la comunicación, 
produce históricamente una estructura de códigos de reconocimiento (Eco, 1972) que facilita su 
identificación y delimitación de otros géneros presentes en la página. Posee un recuadro y un uso 
del formato columna diferente, establece crecientes vínculos de relevo entre texto e imagen, 
utiliza herramientas retóricas de la lengua escrita y de la imagen que son propias de la publicidad 
–y que por su eficacia, serán emuladas por el resto de las unidades redaccionales, obligando a la 
publicidad a renovarse para mantener su diferenciación e interés- hasta el punto de que, hacia 
1904, se están pre-configurando la mayor parte de los subgéneros publicitarios reconocidos en el 
siglo XX tanto por el mundo de las grandes agencias como desde el análisis comunicacional de 
la publicidad.  
 Así, por ejemplo, textos clásicos del ambiente publicitario del último cuarto del siglo XX 
(Douglas, 1983; Kleppner, 1996) proponen la siguiente tipología de avisos publicitarios en 
términos de elementos propios de los géneros en el ámbito de la prensa, que agruparemos en 
ocho bloques.  
 
 k1. Tipología de avisos: ocho bloques 
 
k1.1. Aviso de valor marcario, caracterizado por la valorización de la marca por sobre 
toda otra consideración argumental de características del producto, utilizando para ello la 
asociación entre la marca y valores y deseos del destinatario. Las campañas de mayor costo de 
investigación y producción son de este tipo.  
Los primeros avisos marcarios irrumpen en Argentina en la segunda mitad de la década 
de 1860 (v.gr. Hesperidina) y crecen empujados tanto por marcas emblemáticas nacionales como 
extranjeras.  Estos avisos tuvieron el desafío de dar a conocer una marca en un contexto donde 
ese concepto recién estaba asimilándose. Recuérdese que Recién se empiezan a registrar las 
marcas de los productos y los nombres identitarios de las empresas hacia la década del 60. Antes 
de esto, lo habitual era que apareciera el nombre del fabricante, y que la identidad visual que lo 
                                                 
 
 
Eloy en La Paz, Bolivia y viajan a Buenos Aires en 1875, donde permanecerán por menos de un año y donde ella se 
abocará de lleno al periodismo. Luego de vivir en diferentes países de América, y después de fallecido su esposo, 
Eva se radica en Cuba donde en 1891 funda el periódico satírico La Cotorra, y permanece allí por casi una década. 
Luego de una estancia breve en España, vuelve a radicarse en Buenos Aires en 1899, donde además de dedicarse a 
la escritura, compra una imprenta y funda Kosmos en 1904 y Vida Española en 1907. Entre sus múltiples tareas, 
operará como “casa anunciadora” que confeccionará varios avisos para La Nación. 
La incorporación sistemática de la imagen visual a la prensa diaria argentina: 1894 -1904 
 
 
 
Alejandra V. Ojeda 
 
 
514 
acompañaba fuera la firma del mismo. A partir del registro de marcas, estas comienzan a 
establecer una identidad visual cada vez más definida, primero desde lo textual y posteriormente 
desde su fisonomía. Por lo tanto, es común ver, aún tres décadas después, irregularidades en el 
logotipo o isotipo de una empresa, sobre todo las de origen nacional.   
 
 
 
 
 
La Nación 10 y 13 de julio 
de 1894, pág. 8. 
La Nación, 13 de marzo de 
1896. 
 
 
10 de Julio y 12 de agosto 
de 1894, pág. 8, La 
Nación.. 
La Nación, 9 de enero de 
1894. 
La Prensa, mayo de 1895. 
 
   
La Prensa, 12 de mayo de 
1895. 
La Prensa, 1896. El Diario, 2 de enero de 
1900, pág.3. 
El Diario, 21 de abril de 1900, 
pág.4. 
 
Puede notarse, en las publicidades de Bagley, la fuerte presencia de la marca, en tanto 
nombre, pero con bajo nivel de identidad en términos de visualidad. El logotipo cambia a lo largo 
de los años, y no necesariamente según el tipo de productos, que varían entre kerosene, galletitas 
“Lola”, Hesperidina, y otros varios productos que comercializa esta marca. Sin embargo, la 
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función marcaria está totalmente desplegada, y vemos cómo se remarca en gran parte de los 
avisos la importancia de controlar que el producto sea el “legítimo” es decir, que lleve la marca.  
 
 
 
 
La Prensa, 2 de abril de 1900, pág.7. 
 
18 de agosto de 1901, pág.2 
 
 
La Prensa, 1900. La Nación, 3 de enero de 1903, pág.6. La Prensa, 29 de abril de 1900, pág. 9. 
 
Inicialmente, Bagley firmaba las etiquetas de sus productos para garantizar esa 
legitimidad, y en los avisos reproducía dicha firma, para que los compradores pudieran 
contrastarla con la presente en los envases. Sus avisos fueron pioneros, en la segunda mitad de 
la década de 1860, en utilizar la ilustración refiriendo a un objeto concreto, y no a un tipo 
genérico3, utilizando el anuncio como forma de dar a conocer el producto “verdadero”. Hacia 
1900, la marca ya estaba instalada, pero sin embargo siguió mostrando, como parte de su 
estrategia de mantenimiento marcario (Moyano, 2008), la forma de la botella de Hesperidina, 
con el grabado de Bagley en su etiqueta y su firma rubricándola. 
                                                 
 
 
3 Esto es, ya no las imágenes de una casa, un barco, un caballo, para representar genéricamente tal tipo de objeto, 
sino la botella específica de un producto con marca y diseño propios, la imagen del edificio de una casa de productos 
minoristas, el dibujo de un arma con marca y diseño propios, etc.  
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En otros casos, como es el de S Gath y Chaves, empresa fundada por el inglés Alfredo Gath 
y el argentino Lorenzo Chaves en 1883, tampoco podemos encontrar uniformidad visual, aunque 
sí, en cambio, en el texto del logotipo, aun cuando los productos también son muy diversos.  
 
Esta marca publicará anuncios tipográficos 
como el de arriba, tanto como grandes páginas 
ilustradas, sumando otro tipo de publicidad que se 
describen en el ítem siguiente (publicidad detallista). 
La que mostramos en este caso fue publicada en el 
suplemento extraordinario de enero 
de 1902 del diario La Nación, y 
realizada por el prestigioso artista 
plástico Barrantes Abascal. 
 
 
En los avisos extranjeros de 
marcas reconocidas, el lugar que 
ocupa el logotipo suele ser 
destacado, y gran parte del texto se 
mantiene en el idioma original, 
como en el caso de las máquinas de 
escribir “Remington” cuyo aviso, 
publicado en el diario La Nación en 
1902, vemos al costado de este 
párrafo. 
La casa “A la ciudad de Londres” ha publicado 
avisos abundantes en el período que estudiamos, con muy 
diversas estrategias visuales y textuales. Una gran 
proporción de los avisos relevados se destaca por su gran tamaño y/o por utilizar tipografía de 
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gran tamaño cuyo bloque de texto conformaba una imagen en sí misma, como vemos en el 
ejemplo del diario La Prensa de 1896: “LUNES”. 
“A la ciudad de Londres”. La Prensa, 1896. 
 
 
 
“A la ciudad de Londres”. La Prensa, 1900. 
 
 
 
 
 
 
 
 
“A la ciudad de Londres”.   La Nación, 1901. 
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“A la ciudad de Londres”. La Nación, 1901. 
 
 
 
“A la ciudad de Londres”. La Nación, 1903. 
 
 
 
 
 
 
 
 
La Prensa, 1° de mayo de 1905. La Prensa, 20 de enero de 1906. 
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“A la ciudad de Londres”, El Diario, 1900. 
 
 
Como anticipábamos al inicio del apartado, hacia principios del siglo XX, muchas de las 
marcas extranjeras guardaban regularidad en el tratamiento de su marca, tanto en términos 
verbales como visuales, como podemos ver en los anuncios de los productos de la marca 
Cascaret, los cuales conservaban gran parte de su texto en idioma inglés o utilizando términos de 
dicho origen, tal como “pies” en vez de centímetros. En esta serie de avisos se puede ver, bajo el 
nombre y como parte de la marca la leyenda “Trade mark registered”. 
  
La incorporación sistemática de la imagen visual a la prensa diaria argentina: 1894 -1904 
 
 
 
Alejandra V. Ojeda 
 
 
520 
    
    
 
k.1.2. Aviso de publicidad minorista o detallista, es el aviso de negocios de punto de 
venta minorista, que difunde tipos de productos, precios u ofertas en un mismo aviso. 
Para que el mismo tenga impacto suele necesitarse que sean regularmente reiterados y 
ocupen abundante superficie.  
En el paso desde el predominio del comercio minorista basado en el fraccionamiento o 
procesamiento in situ de productos genéricos a granel o envasados al por mayor (prevaleciente 
hasta el apogeo de la revolución industrial y la expansión del comercio mundial de bienes con 
marca industrializados), hacia el predominio de un comercio minorista de distribución de 
productos industrializados empacados con marca industrial de origen, las grandes casas de 
productos variados como la mencionada Gath y Chaves cumplieron un rol muy importante, 
posibilitando la transición en un momento donde no todos los productos aparecían marcados o 
empaquetados aún.  
Entre estas casas, las tiendas de artículos de vestir, presentaban importantes edificios, 
muchos de ellos de varios pisos, y desplegaban estrategias notables de captación de público. Por 
el tipo de producto que comercializaban, eran muy permeables a las corrientes estéticas del 
momento, por lo que en muchos avisos podemos notar claramente la influencia del Art Nouveau, 
tendencia que también se encontrará en la publicidad de otros productos destinados al público 
femenino.  
La incorporación sistemática de la imagen visual a la prensa diaria argentina: 1894 -1904 
 
 
 
Alejandra V. Ojeda 
 
 
521 
El aviso que vemos en esta página, de Tienda de regalos San Juan, fue publicado en el 
diario La Nación el 23 de noviembre de 1902. 
 
 
Una serie de avisos notables, fundamentalmente por su gran tamaño, está constituida por 
los avisos de la Tienda de Avelino Cabezas, la cual recurría a estrategias muy diversas, pero por 
demás impactantes, y con una fuerte inversión, pues colocaban constantemente avisos en los 
principales diarios de Buenos Aires.  
.  
 
 
 
La Nación, 26 de enero de 1895. 
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El Diario, 1 de febrero de 1900, sin firma. 
 
 
La Prensa 3 de enero de 1902, sin firma. 
 
 
 
 
La Nación, Suplemento Ilustrado N° 14 de diciembre de 
1902. En pliego rosado. 
 
 
La Nación, 21 de octubre de 1902. 
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La Nación, 23 de noviembre de 1902. 
 
La Nación, 11 de febrero de 1903. Firmada por Simón 
Hulín. 
 
  
 
La Prensa, noviembre de 1905. En el círculo, la inscripción “E. Buxo Canel, Anunciadora de la casa”, leyenda que 
aparece en el recuadro negro del aviso, en la esquina izquierda inferior.  
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La Prensa, diciembre de 1905, sin firma a la vista. La Prensa, 4 de mayo de 1905, sin firma a la vista. 
 
Es notable en este ejemplo la presencia de argumentaciones provenientes del discurso 
político, como lo muestran los ejemplos del 1° de febrero del 1900 y el 11 de febrero de 1903. 
 
k.1.3. Avisos por palabras y agrupados, es el subgénero más antiguo tanto en términos 
de lenguaje utilizado (semejante a lo que se considera hoy avisos clasificados, así como los avisos 
fúnebres), como de tipografías elegidas (muy pequeñas para avisos de trabajo, ventas particulares 
o espectáculos diarios, de mayor tamaño, con espacio blanco y ruptura del límite de columna 
para avisos de negocios como el remate inmobiliario o ganadero, el remate de artes, etc.).  
La inclusión sistemática de imágenes y de tipografías de gran tamaño ocupando la noción 
de recuadro con ancho más amplio que una columna fue, como hemos visto en secciones 
anteriores, un cambio importante en el diarismo, en el cual la publicidad cumplió un rol pionero 
a lo largo de toda la segunda mitad del siglo XIX. Si en el periodismo de la primera mitad del 
siglo XIX podía leerse, en avisos por palabras, cordiales invitaciones a asistir a un café, a una 
casa de confituras, una librería o una sastrería, a comienzos del siglo XX las secciones de 
clasificados, de fúnebres y de avisos de remate inmobiliario o agro-ganadero cuentan ya con 
secciones específicas diferenciables del resto de las publicidades, que rara vez se limitan a una 
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cadena de textos de un solo tamaño tipográfico. La imagen predomina y cumple roles 
fundamentales en la identidad visual del aviso en su conjunto, así como en la estrategia retórica.  
En esta página pueden observarse ejemplos de avisos clasificados -que en la década de 
1890 pasan a ocupar la primera página completa, además de las subsiguientes según la cantidad 
contratada para cada número; también se observa avisos fúnebres, que ya han estabilizado la 
identidad de sus signos visuales característicos (a diferencia de los cuasi grotescos ensayos en 
las décadas de 1860 y 1870 observados en la sección 4.1.); y también se observa algunas 
estrategias retórico visuales como el aumento de las iniciales en los avisos secuenciados en orden 
alfabético, el aumento de la tipografía, el aprovechamiento del blanco, etc.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
13 de marzo de 1896, La 
Nación. 
 
 
La Nación, 1897. 
 
10 de enero de 1900, La 
Nación 
 
 
 
 
 
 
 
 
Nótese en los ejemplos del 1897 y el 1900, cómo se recurre a la repetición incompleta del 
nombre del producto para generar un cambio en la textura visual. 
 
 
19 de septiembre de 
1902, La Prensa. 
 
 
 
 
 
6 de junio de 1905, La 
Prensa 
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La Prensa, 4 de mayo de 1905. La Nación, 4 de julio de 1906. 
 
En ambos ejemplos se puede ver cómo el aviso de remate de tierras “se abre paso” entre los clasificados. 
 
 
En estos últimos ejemplos puede observarse cómo el aviso de remates apunta a ocupar 
mucho más espacio. Su éxito llevó a los grandes diarios a dedicar más de una página por número 
a los mismos, e incluso a experimentar variantes vanguardistas, como el uso de tinta de inusual 
color rojo, en el primer uso de tinta de color diferente al negro en el diario La Nación (y una de 
las primeras en la historia nacional), ejemplo que veremos más adelante en este capítulo.  
Cuando los avisos de remate fueron realmente muchos (durante los especulativos años 
inmediatamente anteriores a la crisis de 1890, y en el último lustro del siglo), la necesidad de 
llamar la atención y diferenciar los propios avisos habilitó (además de las estrategias de uso del 
blanco, tipografías y anchos mayores) el uso de imágenes, aunque por el rubro inicialmente estas 
fueron genéricas (una vaca, un caballo, la imagen de un casco de estancia genérico), y sólo en 
menor medida concretos (imágenes del lugar de remate).  
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k.1.4. No orientados directamente al lucro empresarial, como gobierno, política y 
beneficencia 
 
Este es un rubro que aún no nace en el período estudiado, en parte porque las prácticas 
asociadas a él no se han desplegado aún en el país (y en parte, en el mundo), como sí sucederá, 
por ejemplo, después de la primera guerra mundial.  
En Argentina, es muy probable que el carácter muy reciente del desdibujamiento de las 
reglas de pertenencia faccional y de sustitución de las carencias del mercado por el Estado, hagan 
aún innecesaria la práctica de la contratación de espacios para campañas políticas o de gobierno, 
pues se entendía que el diario “debe” informar las acciones de gobiernos y partidos, más aún 
cuando los propietarios son líderes políticos y funcionarios activos.  
En el caso del diario La Nación, se puede registrar desde su nacimiento, la presencia de 
notas vinculadas a la actividad política de la familia Mitre, desde asuntos bélicos dónde 
participaban hasta proyectos legislativos para la construcción de obras públicas que resultaban 
afines al grupo empresario4. Existen algunos otros ejemplos, escasos y normalmente atravesados 
por la lógica comercial, de sectores organizados, no gubernamentales, como la cámara de 
empresarios de pompas fúnebres que publican esta “proto-solicitada” el 13 de agosto de 1894. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
 
 
4 Tal como se pudo observar en la nota ilustrada sobre la construcción de Puerto Madero, o en la nota del 22 de julio 
de 1894 respecto a los avances en la construcción del Nuevo cementerio de la Chacarita, que había reemplazado al 
viejo cementerio desde 1887 y que se denominaría, a partir de 1896 como Cementerio del Oeste, pero seguiría siendo 
conocido como “de la Chacarita” Ambos ejemplos fueron ilustrados en capítulos anteriores. 
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k.1.5. Orientado a públicos especiales: de y para empresas.  
 
No hemos encontrado ejemplos de esta categoría debido, probablemente, al escaso 
desarrollo de la imagen empresarial como concepto, y por lo tanto, de las estrategias 
comunicacionales ligadas a ella.  
 
k.1.6. Por su relación con elementos externos al diario: de respuesta directa, 
articulados con exterior o con otros medios.  
 
Muchos productos comenzaron 
a plantear su estrategia comercial 
mediante el ofrecimiento de premios y hasta de dinero 
en efectivo a cambio de comprarlos. También, como 
vimos en apartados anteriores, montaban eventos que 
actuaban como parte de la publicidad, tal como los 
concursos de afiches de los cigarrillos Paris antes 
mencionados. En el aviso que incluimos en esta página, 
se anuncian los ganadores de premios por 100.000.  
 En el caso de los cigarrillos Gath y Chaves, la 
empresa promete dinero en efectivo y órdenes de 
compra para los que consuman los cigarrillos.   
 
 
La campaña de la faja eléctrica “Herculex”, fabricada por el DR. A.T. SANDEN, según 
versa en los avisos que presentamos a continuación, ha desplegado estrategias muy regulares y 
estables. Entre ellas, además del prometedor discurso del “Dr. Sanden” respecto a las bondades 
de su producto, la posibilidad de solicitar consultas y obras escritas de dicho autor, completando 
y enviando por correo la proforma que se presenta en el aviso. Hemos encontrado este recurso -
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innovador para ese momento en Buenos Aires- en varios de los años en los que esta campaña se 
mantuvo en publicación.   
  
La Nación, 21 de Julio de 1901, pág.2. La Nación, 1901. 
 
 
La Nación, 1901. 
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La Nación, 1902. La Nación, 1902. La Nación, 1902. 
 
 
  
 
 
La Nación, 4 de enero de 1903. La Nación, 8 de enero de 1903. La Nación, 8 de enero de 1903. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
La Nación, 10 de enero de 1903. La Nación, 11 de enero de 1903. La Nación, 12 (pág. 2) y 21 de enero 
(pág. 6) de 1903. 
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La Nación, 25 de enero de 1903. La Nación, 30 de enero de 1903. La Nación, 2 de febrero de 1903. 
 
 
 
 
 
 
 
La Nación, 1 de febrero de 1903. La Nación, 6 de febrero de 1903. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
La Nación, 4 de febrero de 1903. La Nación, 18de febrero de 1903. La Nación, 11 de febrero de 1903. 
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La Nación, 12 de febrero de 1903. La Nación, 13 de febrero de 1903. La Nación, 15 de febrero de 1903. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
La Nación, 20 de febrero de 1903. La Nación, 22 de febrero de 1903. La Nación, 24 de febrero de 1903. 
 
 
 
 
 
 
 
La Nación, 1 de marzo de 1903. La Nación, 4 de marzo de 1903. La Nación, 5 de marzo de 1903. 
 
La incorporación sistemática de la imagen visual a la prensa diaria argentina: 1894 -1904 
 
 
 
Alejandra V. Ojeda 
 
 
533 
 
 
 
 
 
La Prensa, 3 de mayo de 1905. La Prensa, 12 de mayo de 1905. 
 
 
 
La Prensa, 4 de junio de 1905. La Prensa, 7 de junio de 1905. 
 
 
 
 
La Prensa, 11 de junio de 1905. La Prensa, 21 de junio de 1905. 
 
 
 
 
 
La Prensa, 23 de junio de 1905. La Prensa, 25 de junio de 1905. 
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Como puede observarse, la marca Dr. Sanden alcanza un nivel de madurez de su material 
publicitario muy alto, pues incluye la repetición diaria de los avisos, criterios de mantenimiento 
de la identidad visual basados fundamentalmente en la imagen (que cumple un rol mucho más 
decisivo que el nombre en la diferenciación visual del aviso en la página), incluye diversas 
estrategias de premios o respuestas directas, coordina el mantenimiento de la recordación 
marcaria con argumentos específicos en favor de los productos y sus ventajas, argumenta a partir 
de testimonios, e inicia tímidamente la seriación en el tiempo, al acumular argumentos por 
variación de ejemplos entre uno y otro día.  
 
k.1.7. Por tratarse de sectores económicos con particularidades: bienes durables, 
bienes suntuarios, genéricos. Hacia finales del siglo XIX comenzaban a publicitarse bienes 
durables para el hogar, producto de la expansión industrial, entre los cuales aparecen bienes 
accesibles para los sectores asalariados -ahorro o financiación mediante- junto a bienes suntuosos 
como alhajas, que estaban al alcance de muy pocos compradores. Incluimos a continuación 
ejemplos de ambos grupos. 
  
  
La Nación, 5 de julio de 1894.  
 
 
 
La Nación, 4 de enero 1900. La Prensa, diciembre de 1901. La Prensa, diciembre de 1901. 
 
La Nación, 6 de julio de 1894. 
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La Nación, 11 de enero de 1903. 
 
 
 Junto a los bienes durables y suntuarios se agregan los servicios. Este último rubro, sin 
embargo, no se hallaba aun plenamente desplegado y en gran medida aparecía entre los 
clasificados. Sin embargo, algunos rubros de servicios presentan particularidades que los ponen 
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a la vanguardia del aviso publicitario moderno, como hemos visto, ya en 1862, para los estudios 
fotográficos (sección 4.1.). Otros servicios, como los fúnebres, también se hallaban fuertemente 
concentrados en una sección de avisos por palabras. Pero primero en las revistas, poco después 
en los diarios, comenzaron a aparecer publicidades de empresas fúnebres con servicios de alta 
categoría, con coches de lujo, etc. El aviso mencionado páginas atrás en referencia a una proto-
solicitada (La Nación, 13 de agosto de 1894), muestra simultáneamente la emergencia del aviso 
fúnebre como parte del futuro subgénero de genéricos, como más adelante lo expresarán también 
avisos que promueven el consumo de productos genéricos (a través de diversas marcas).  
 
k.1.8. Publicidad del propio medio 
El diario La Nación he tenido como costumbre publicitar tanto sus productos, como los 
avances de la empresa. Entre los primeros: servicios de imprenta anexos, venta de postales, su 
colección de libros, el suplemento ilustrado de los jueves, etc. Entre los segundos, las 
innovaciones tecnológicas, el aumento de páginas o las promociones de contratación publicitaria. 
El género se consolidará en la prensa en las décadas siguientes, y se ampliará en el futuro a los 
múltiples medios del siglo XX. 
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 k.2. La tensión entre diferenciación y mimetización 
 La publicidad ha mostrado, según vimos, una constante actitud vanguardista para llamar 
la atención y hacerse visible en la página respecto de los contenidos redaccionales del diario y 
también de otros avisos.  
 Pero a su vez, a medida que el público se acostumbra al abigarrado “bazar en el que se 
encuentran la oferta y la demanda” (parafraseando al Mitre de 1857), en ocasiones esta 
diferenciación puede ser nociva, sobre todo en una época en que la continua promesa de salud 
repetida por tónicos y medicinas de amplio efecto ha desprestigiado los argumentos de venta, y 
ser una publicidad más puede no resultar tan positivo como aspiran los anunciantes. A ello se 
agrega la ventaja en credibilidad que supone la sección informativa de un diario medianamente 
respetado como “serio”.  
 La ocasión es evidente, y numerosos avisos buscaron desandar los códigos de 
reconocimiento acumulados durante décadas, para mimetizarse visualmente con las unidades 
redaccionales, semejando una información y no un aviso. 
 
k.3. Consolidación 
 
 Hacia 1903, la publicidad consolida su rol, y como decía Joaquín Díaz Garcés en carta al 
empresario chileno Agustín Edwards Mac Clure (fundador del diario El Mercurio)“Santiago ha 
alcanzado ya una población de 300.000 almas, y gracias a una penosa lucha realizada por la 
prensa, el público por fin se ha despertado, de tal manera que se puede decir, sin exageración 
alguna, que dentro de diez años las minas de oro del país serán los grandes diarios. El porvenir 
que tenemos por delante es verdaderamente enorme. En el primer momento creímos que se 
trataba de un pequeño valle, y ahora divisamos una llanura ilimitada. Es menester abarcarla antes 
de que pueda hacerlo otro”. (Díaz Garcés a Edwards, 12 de noviembre de 1901, citado por 
Bernedo Pinto y Arriagada, 2002: 2) 
 En Buenos Aires, esta consolidación no sólo incluye la estabilización de tipos o 
subgéneros, o la aceptación de la presencia de avisos en todas o gran parte de las páginas de 
diarios y revistas (revolucionando así la composición de página). También incluye las primeras 
agencias (nominadas entonces “casas”), que vivirán una auténtica revolución en las décadas 
siguientes.  
 Con estos avances, se consolida también la primera madurez retórica de la imagen 
publicitaria. Si a mediados de siglo la imagen debía limitarse a alguna innovación tipográfica en 
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tamaño o a la presencia de dibujos representativos de tipos genéricos de significados (casa, barco, 
caballo), a lo largo de la transición observada en La Nación, se alcanza primero la capacidad de 
nombrar productos concretos en la publicidad y objetos, personas u hechos concretos en las 
unidades redaccionales, en forma habitual. Pero hacia comienzos del siglo XX la imagen visual 
ya posee capacidad retórica por sí sola o complementada por el texto escrito: comparaciones 
antes-después que revelan la eficiencia de un producto o servicio, testimonio visual de la 
existencia de la persona que brinda un testimonio favorable, secuencias acumulativas que 
enumeran resultados, testimonios, variedades de uso o variedades de productos, vínculos con el 
público demostrando el compromiso de la marca con eventos de gran valor simbólico nacional 
(como las fechas patrias o el progreso nacional), etc.  
 Claramente, estas operaciones retóricas, se realizan cada vez menos excepcionalmente a 
partir de 1901. Los avisos del Dr. Sanden no tienen secuencia cronológica en el agregado de 
sentido (son intercambiables en el tiempo sin que varíe la argumentación), pero muestran ya el 
valor de la secuencia acumulativa por repetición.  
Lo mismo logra la campaña publicitaria de Apio de Paine, aunque con mucha mayor calidad 
visual. Además, mientras los avisos de Sanden tienden a repetir la imagen debido a su función 
de principal elemento de diferenciación y reconocimiento en la página, en el caso de Apio de 
Paine, el aviso cuenta con dicha calidad para lograr notoria visibilidad en la página, utilizando 
abundante fondo blanco y un grabado de gran precisión y belleza, que les permite variarlo sin 
perder unidad de sentido en el conjunto de la campaña, pues los dibujos son semejantes entre sí 
en tamaño, fondo, ubicación en el cuadro, etc.  
 
k.3.1. Apio de Paine  
 
 
 Las campañas de 1900 a 1903 
se presentan en varios diarios y 
revistas, y en el caso de La Prensa y 
La Nación muestran dos formatos 
fundamentales: uno a dos columnas 
con retrato, y otro a una columna con 
imágenes botánicas o alegóricas.     
 
La Nación, 1900. La Prensa, 1900. 
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 Nótese cómo la publicidad utiliza distintos subgéneros de la imagen: botánica (siguiendo 
todas sus reglas), alegórica por medio de la utilización de un clásico monumento escultórico y 
retrato arquetípico. 
 Hacia 1901 comienza a utilizar el retrato de rostro y busto de personas conocidas, o de 
personajes que, aunque pudiesen ficticios, representan a sujetos comunes reales. El inicio de esta 
campaña aparece intercalado con la anterior, aunque desconocemos si los avisos fueron 
entregados en orden o de una sola vez desde la casa matriz. 
   
    
 
La Nación, 6 de agosto de 
1901, página 2. 
La Nación, 14 de agosto de 
1901, página 2. 
La Nación, 22 de agosto 
de 1901, página 2. 
La Nación, 22 de septiembre 
de 1901, página 2. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
La Nación, 5 de septiembre 
de 1901, página 2. 
La Nación, 13 de sep-
tiembre de 1901, página 2. 
La Nación,17 de septiem-
bre de 1901, página 2. 
La Nación, 29 de septiembre 
de 1901, página 2. 
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La Nación, enero de 
1902. 
La Nación, enero de 
1902. 
La Nación, enero de 
1902. 
La Prensa, 16 de abril 
de 1902. 
La Prensa, 22 de 
abril de 1902. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
La Prensa, 8 de 
febrero de 1902. 
La Prensa, 4 de 
marzo de 1902. 
La Prensa, 17 de 
marzo de 1902. 
La Prensa, abril de 
1902. 
La Prensa, 27 de 
enero de 1902. 
 
 
En la campaña de 1903, en cambio, se ha optado por avisos más pequeños, con abundante 
fondo blanco que los hace visibles, pero a una página de ancho. No hemos podido rastrear las 
razones de esta decisión, pero es muy probable que la marca ya estuviese instalada y que el 
mantenimiento marcario pudiese lograrse con costos menores de espacio publicitario. Además 
del mantenimiento marcario, con el nombre repetido en todos los avisos y visible, el elemento 
llamativo en el encabezado del texto convoca siempre a los temores por la salud propia o de 
familiares, para luego ofrecer la solución. 
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La Nación, 24 de enero de 1903, página 6. 
 
La Nación, 21 de enero de 
1903, página 6. 
La Nación, 4 de febrero de 
1903, página 6. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
La Nación, 18 de enero 
de 1903, página 9. 
La Nación, 24 de febrero de 
1903, página 6. 
La Nación, 26 de febrero de 
1903, página 6. 
La Nación, 4 de marzo de 
1903, página 6. 
 
 
 
La campaña de 1905 en La Prensa, finalmente, nos muestra que el nombre del producto 
sale prácticamente del campo visual, debiendo leerse todo el texto para hallarlo. El encabezado 
continúa en la línea de 1903, pero el texto es más largo y busca argumentar con razones 
“científicas”. La visualidad recupera espacio en comparación con 1903, encuadrando el texto con 
una orla muy sencilla (de color negro) y dibujos o siluetas genéricos de mujeres y varones según 
el aviso.  
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La Prensa, 8 de mayo de 1905, pág. 5. La Prensa, 12 de mayo de 1905, pág. 5. 
  
La Prensa, 19 de mayo de 1905, pág. 5. La Prensa, 29 de mayo de 1905, pág. 5. 
  
La Prensa, 9 de junio de 1905, pág. 4. La Prensa, 22 de junio de 1905, pág. 8. 
 
 
 
La Prensa, 22 de junio de 1905, pág. 8. La Prensa, 26 de junio de 1905, pág. 9. 
 
Iniciada anteriormente -al punto de ser la primera campaña secuenciada, pues se inicia en 
1900- la de jabón Cuticura no presenta dibujos de la misma calidad, pues son estos simplificados 
y con abundante espacio blanco, presenta una argumentación semejante a la de Apio de Paine, 
aunque opta por la variación argumentativa en torno a los distintos usos y efectos positivos del 
producto, pero en los años siguientes, en parte por el impacto de la competencia por la atención 
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de los lectores, los avisos, sin renunciar a la argumentación basada en usos y beneficios para 
distinto tipos de usuario, presenta dibujos de calidad más cercana a los mostrados por Apio de 
Paine. Pero opta por imágenes de medio cuerpo y cuerpo entero, atravesadas por el retrato 
arquetípico y por un Art Noveau que Apio de Paine sólo insinúa en la campaña de 1905.  
 
 
k.3.2. Jabón Cuticura 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
La Nación, 1900. Jabón Cuticura es la primera campaña ilustrada y sistemática que hemos podido encontrar en los diarios 
estudiados. No encontramos estos avisos en La Prensa en ese año ni el siguiente. 
La incorporación sistemática de la imagen visual a la prensa diaria argentina: 1894 -1904 
 
 
 
Alejandra V. Ojeda 
 
 
544 
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k.3.3. Estómago artificial 
 
 Aunque se trata del mismo rubro que utilizamos para ejemplificar esta sección (rubro de 
productos medicinales, uno de los más desplegados a nivel mundial a comienzos del siglo), 
podemos ver que Estómago Artificial imita las formas y estética de los avisos de publicidad 
detallista, con sus contenidos abigarrados en espacios de gran tamaño. Al no utilizar casi 
imágenes, su estrategia visual se basa en variaciones tipográficas, tamaños, variaciones de forma 
(planos inclinados, textos colocados de costado) y eventualmente alguna silueta alegórica o algún 
retrato a la manera de Apio de Paine.  
 
 
 
La Nación, 16 de febrero de 1901, pág.7. 
 
 
 
 
La Prensa, 1900. 
 
 
La Prensa, 29 de abril de 1900. La Prensa, 21 de febrero de 1900, pág.7. 
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La Nación, 14 de febrero de 1901. 
 
 
 
 
 
 
La Prensa, 7 de marzo de1900, pág. 7. La Nación, 11 de febrero de 1900. 
 
   
La Nación, 20 de agosto de 1901, pág. 2. Publicado durante enero y febrero de 1901 en La 
Nación. 
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k.3.4. Emulsión Angier, Remedios del Dr. Ayer, pastillas Valda, Koko, Ovo lecithine 
 Hacia 1905 las técnicas de seriación por repetición acumulativa, por variación en torno a 
un mismo concepto con ejemplos distintos, por enumeración consecutiva de testimonios, 
ventajas, usos, resultados o beneficiarios, resultan ya habituales, y se realizan con notable 
economía de espacio, en una época en que los precios de los mismos están creciendo año a año.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
12 de mayo de 1905, La Prensa. 
 
14 de mayo de 1905, La Prensa. 
 
1° de junio de 1905, La Prensa. 
 
 
 
 
 
 
 
 
8 de junio de 1905, La Prensa. 
 
12 de junio de 1905, La Prensa. 
 
17 de junio de 1905, La Prensa. 
 
 
 
 
 
 
 
 
19 de junio de 1905, La Prensa. 21 de junio de 1905, La Prensa. 24 de junio de 1905, La Prensa. 
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La Prensa, 11 de marzo de 1898. 
 
 
La Prensa, 2 de mayo de 1898. 
 
La Prensa, 28 de febrero de 1898. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
La Nación, agosto de 1895. 
 
La Nación, 1° de enero de 
1894. 
 
La Nación, 28 de enero de 
1894. 
 
La Nación, 9 de enero de 
1894 
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La Nación, enero de 1901. La Nación, 3de febrero de 1901. La Nación, 7 de febrero de 1901. 
 
 
 
 
La Nación, 11 de febrero de 1901. 
 
 
 
La Nación, febrero de 1901. La Nación, 17 de febrero de 1901. 
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La Nación, 15 de enero de 
1903. pág. 6. 
La Nación, 7 de enero de 1903. La Nación, 11 de enero de 1903. 
   
La Nación, 16 de enero de 
1903, pág. 7. 
La Nación, 4 de febrero de 1903. La Nación, 11 de febrero de 1903 
. 
 
 Los recursos, como puede observase, se emulan aprovechando su 
éxito y, probablemente, en ocasiones provienen de un mismo 
dibujante o grabador. Largas cabelleras de muchachas, retratos de 
personas debilitadas o curadas, situaciones de consulta, retratos de 
aportantes de testimonios, se combinan y reciclan constantemente 
con elementos de recuadro que en ocasiones alcanzan también 
significado, como en las píldoras con forma de corazón, o la forma 
oval de la ovo-lecitina.  
 
 La publicidad ha alcanzado ya un arsenal de herramientas propias 
para su reconocimiento y para su circulación eficiente en un mundo 
gráfico crecientemente atravesado por la lógica industrial y 
mercantil. Pronto iniciará nuevas mutaciones y abrirá nuevas 
etapas.  
 
La Prensa,  26 de junio de 1905. 
 
 
La Prensa, 19 de junio de 1905 
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5. Conclusiones  
 
Circunstancias políticas, económicas, sociales, culturales y biográficas convergieron en 
que los dos diarios con que el partido mitrista buscó sostenerse tras dejar el poder en 1868, se 
transformasen en los más importantes del país –en tiradas, prestigio, venta de avisos, variedad 
temática, innovaciones técnicas y estilísticas- hacia comienzos del siglo XX.  
Es por ello que ambos se hallan a la vanguardia en la incorporación de numerosos 
elementos innovadores en el diarismo argentino, entre ellos la inclusión de sistemática de la 
imagen y de sucesivos géneros y subgéneros en los que interviene la misma.  
Inicialmente empujada por la intrusión de avisos publicitarios con imágenes en el 
armado de la página de los diarios, la incorporación sistemática de la imagen visual, comenzó 
a desplegarse en la década de 1880, pero tomó forma definitiva entre 1894 y 1904. En esta 
década se sistematizó la búsqueda de armonía estética entre avisos y contenidos redaccionales, 
los géneros de la imagen visual, la optimización de las distintas tecnologías disponibles, la 
profesionalización de los oficios ligados a la imagen y su uso con funciones comunicacionales 
específicas (ilustrar, informar, argumentar).   
Si bien se nota la presencia de estilos forjados por los dibujantes artistas que participan 
en la prensa en estos años, el grueso de las incorporaciones ya había sido ensayado en otros 
ámbitos. Por un lado, en los países industrializados, donde las revistas ilustradas habían forjado 
desde la década de 1840 en adelante los adelantos técnicos, comerciales, de profesionalización, 
de géneros y de aplicaciones comunicacionales de las imágenes que se incorporarían al diarismo 
en esta decisiva década. Un rol especial cupo al Correo de Ultramar, que contó con abundante 
suscripción en Argentina y expresó estos adelantos, incluyendo en sus páginas no solo 
producción propia sino aquella tomada –por intercambio- de todas las principales revistas 
ilustradas del mundo, así como, en la década siguiente, la revista El Americano, editada y 
dirigida por Héctor Varela desde París (1872-1874), y distribuida por suscripción en numerosos 
países hispanoamericanos. Pero no sólo éstas sino todas las revistas ilustradas –incluida la 
pionera Illustrated London News- estuvieron a disposición de la elite social local, por medio de 
suscripciones particulares y por clubes como el Club Progreso. 
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Complementariamente, hubo en Argentina una evolución de las revistas ilustradas 
locales que permitió probar técnicas, géneros, estrategias y ámbitos de oficio. Casi todas ellas 
se hallaron ligadas directa o indirectamente (por lazos políticos o comerciales), a las familias 
mitristas fundadoras de los dos diarios que son objeto de este trabajo.  
Correo del Domingo, El Mosquito, La Presidencia, La Cotorra, El Quijote, La 
Ilustración Argentina, La Ilustración Sudamericana, Buenos Aires Ilustrado, El Cascabel, los 
Almanaque, Caras y Caretas, son los principales nombres que exploran las posibilidades de 
revistas ilustradas clásicas, de caricatura satírico-política, especializadas en reproducción 
artística, o magazines de interés general, donde hicieron su experiencia todos los participantes 
de la profesionalización que se llevó a cabo en la década de 1890, y se ensayaron los 
requerimientos empresariales que –poco después- habilitaron la gran prensa diaria y los 
novedosos magazines.  
La década de 1890 generó así una edad dorada del grabado, y anticipó el boom de la 
fotografía de prensa que se produjo en la década siguiente. Consolidó la imagen como parte de 
secciones permanentes, con funciones específicas y ocupando un espacio importante en 
superficie impresa, muchas veces el más importante.  
En tal contexto, la profesionalización fue aprovechada y promovida por los diarios, que 
fueron un factor importante en la generación de ingresos para dibujantes y grabadores, lo cual 
los tornó protagonistas tanto del asentamiento de tendencias estéticas y géneros preexistentes, 
como de cualquier innovación ensayada en el país. La articulación entre tradiciones 
periodísticas, prácticas de oficio y los géneros que estas produjeron reforzó tanto el oficio como 
el vínculo entre empresa y lectores en base a códigos de reconocimiento plenamente adoptados 
en el marco de las reglas de mercado. 
Hay tres dimensiones fundamentales, concatenadas entre sí, que inciden en este proceso 
de sistematización: a) el desdibujamiento del predominio de lo político faccional en la prensa 
diaria, b) el crecimiento del predominio de las reglas de mercado en la organización y 
funcionamiento de la prensa, y c) la profesionalización de los oficios ligados a sus prácticas.  
Estas dimensiones se ven fuertemente influenciadas, a su vez, por sucesivos cambios 
históricos a medida que se consolidan el Estado nacional y las prácticas electorales como clave 
para la renovación de los ciclos de gobierno, la creciente conexión del país al mercado mundial, 
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el brusco aumento de la población alfabetizada, el aumento correlativo de miembros de los 
distintos oficios gráficos en proceso de profesionalización, los cambios tecnológicos, el 
crecimiento económico bajo reglas de mercado, el nacimiento de un incipiente campo cultural 
y artístico que formó a su vez un mercado de obras y aseguró mecanismos locales para la 
formación y defensa de intereses de sus propios artistas. Tales influencias, en proceso de cambio 
histórico, se consolidaron luego de una transición de décadas.  
De allí la importancia de considerar, junto a tales dimensiones, una periodización que 
permita rastrear momentos de cambio y transición cuyo resultado es la incorporación 
sistemática de la imagen visual. A lo largo de los períodos –o momentos- previos a 1894 se 
probó distintas técnicas de grabado, litografía y hasta fototipia, se adoptaron géneros, recursos 
y estéticas de probado éxito en otros países y se ensayó innovaciones. Pero antes de 1894 se 
trataba de experiencias aisladas o irregulares, con excepción de la adaptación de los crecientes 
avisos publicitarios, y el formato álbum fotográfico de las páginas especiales. 
Los dos grandes diarios argentinos de fin de siglo XIX, La Nación y La Prensa, 
muestran una semejanza notoria en la mayor parte de sus aspectos –aun considerando algunas 
diferencias entre ellos- y muy especialmente en el uso de su naciente lenguaje visual, en el cual 
se mantienen a la vanguardia de los cambios que otros diarios imitarán con el tiempo. 
Constituyen, por ello, el modelo paradigmático de esa transición en las últimas décadas del 
siglo XIX y comienzos del XX en el diarismo1. La transición muestra el paso de un diarismo 
básicamente letrado y carente de elementos visuales2, hasta uno que asume el diseño de página 
como un problema de conjunto textual y visual, y donde el lenguaje visual aporta organización 
y legibilidad a la parte escrita, pero también aporta por su cuenta información y argumentación, 
                                                 
1 La evolución de la imagen visual en las revistas no cuenta, en este período, con casos de igual grado de 
continuidad en el tiempo, pero sí presenta analogías en cuanto a los períodos considerados: amparada inicialmente 
en una fuerte relación con el aparato estatal (como es el caso de las experiencias de Bacle), o con el juego de 
facciones durante la primera etapa de la Organización Nacional, como sucede con las experiencias de Pellegrini 
en 1853 (vinculado a sectores urquicistas en Buenos Aires), o de Meyer y Stein con El Mosquito y el Correo del 
Domingo durante la presidencia Mitre, se renueva luego del ’80 con nuevas técnicas y con la ampliación del 
mercado lector, con los casos ejemplares de La Cotorra (1879), La Ilustración Argentina (1881), y Don Quijote 
(1883), y recibe el salto en tecnologías gráficas de mediados de la década de 1890 con revistas como El Sud 
Americano y Buenos Aires Ilustrada (ambas fundadas en 1888) y La Ilustración Sudamericana (1893), hasta que 
1898 cambien las reglas de juego con el giro copernicano impuesto por Caras y Caretas, que instala 
definitivamente el formato magazine y adaptándose a las reglas del mercado masivo mientras se desdibuja su 
función política opositora al último gobierno de Roca.    
2 Con la mencionada excepción del armado en formato columna y algunas ilustraciones y énfasis gráficos menores, 
provenientes del arsenal de grabados comprados con la caja de tipos móviles y la imprenta. 
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en relaciones tanto de anclaje como de relevo con el texto, alcanzando así un nivel semiótico 
pleno en tanto lenguaje.  
En ese marco la imagen visual cumple un rol decisivo: aporta el dibujo y luego la 
fotografía como recursos de lenguaje para ilustrar, ejemplificar, describir, sintetizar o 
argumentar; promueve la ruptura del formato columna vertical tradicional; habilita relaciones 
sistemáticas entre texto e imagen (relevo y anclaje); incorpora el mapa, el cuadro y el esquema 
como recursos complementarios. Los dibujos, basados en las modernas técnicas del grabado y 
la litografía, viven un esplendor hacia fines del siglo XIX (1894 a 1902) para ser luego 
subrogados por la fotografía como principal insumo del lenguaje visual.  
La experiencia de estos dos diarios desde la fundación del primero de ellos (con el 
nombre La Nación Argentina, en 1862) muestra que compran maquinarias a la vanguardia de 
lo disponible en el mercado local, contratan servicios vinculados al texto y la imagen también 
a la vanguardia de lo existente en el mercado y emulan experiencias extranjeras también a la 
vanguardia de lo que realiza el diarismo local.  Por lo tanto, una periodización del despliegue 
del lenguaje visual y de la imagen en estos diarios en particular puede dar cuenta de una 
periodización para el diarismo en general. Por otra parte, resulta notable la distancia temporal 
entre la irrupción del diarismo dirigido por la facción mitrista en el poder desde 1862, y la 
incorporación sistemática de la imagen recién hacia fines de siglo, en la mencionada década 
que va de 1894 a 1904. Conviene, entonces, por ambas razones, considerar la periodización 
propuesta en esta tesis, asociando sus momentos o períodos a las dimensiones de mayor 
incidencia en su configuración. Consideraremos para ello cuatro momentos o períodos 
delimitables.  
 
Los Cuatro momentos o períodos 
 
1. 1862-1869: Intrusión 
Durante este momento la imagen no es un componente significativo ni innovador en 
ninguno de los diarios considerados, excepto por su intrusión por la vía de los reclames 
publicitarios elaborados por fuera del periódico, y que tendieron a eliminar tanto la separación 
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entre texto escrito e imagen, articulándolos en un mismo mensaje, como los límites del clásico 
formato columna vertical propio del armado del diarismo decimonónico. 
Complementariamente, la llegada de dibujantes franceses impacta en la prensa diaria por la vía, 
primero, de publicaciones ilustradas tanto de interés científico-cultural como satírico-políticas. 
Los dibujos de estos autores son excepcionalmente incorporados a la prensa diaria por medio 
de grabados para ocasiones especiales.   
La Nación Argentina (1862-1869) y El Inválido Argentino (1866-1869) muestran que 
el diarismo en Buenos Aires, aun contando con tecnología de punta para la reproducción de 
imágenes, no la utiliza en los términos que ya lo hacen las revistas ilustradas tanto en el mundo 
como, más incipientemente, en el país (El Mosquito, inicialmente con sólo un pliego sometido 
a prensa litográfica por un lado, el Correo del Domingo, por otro), sino más bien para contratos 
particulares para la elaboración de avisos y retratos.  
En estos siete años la presencia de imágenes visuales en las páginas de diarios se limita 
a grabados provenientes de la colección de la caja de tipos, y a los grabados que aportan a la 
página los avisos publicitarios. Mientras el uso de imágenes en las unidades redaccionales se 
limita a la ocupación de un espacio en el marco de la columna, el mismo uso en los avisos 
rompe tal límite y se permite desarrollar unidades de sentido formando un plano de cierta 
cantidad (variable) de centímetros de altura a una, dos, tres o más columnas. 
 Otros recursos del lenguaje visual habilitan mejoras en la legibilidad y el 
aprovechamiento máximo de la superficie imprimible, el uso de tablas y cuadros, la variación 
del tamaño de la tipografía –casi exclusivamente en los avisos- y el uso de orlas decorativas 
enmarcando avisos. Como puede observarse, también en estos aspectos complementarios del 
lenguaje visual es el aviso el encargado de llevar la vanguardia de los cambios, y lo hace de un 
modo completamente independiente de la estrategia aplicada a las unidades redaccionales. 
Irrumpe y presiona por cambios en dichas unidades como una intrusión no prevista, pero 
necesaria en tanto muestra un enorme potencial económico, y por lo tanto, no sólo no es 
combatida, sino que es adoptada como normalidad: en pocos años, la serie de columnas de 
avisos tradicionalmente utilizada deja lugar a un abigarrado y caótico plano de avisos de 
diversos tamaños, imágenes, tipografías, anchos y alturas.  
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2. 1870-1883: Aceptación 
En este momento los grabados comienzan a hacerse menos excepcionales, por la 
difusión de los periódicos ilustrados, las técnicas de grabado y litografía más veloces, precisas 
y durables, y la presencia de dibujantes dispuestos a ocuparse de este tipo de trabajos, mientras 
la publicidad continúa creciendo en volumen y variedad.  
La incorporación de la imagen a algunas revistas (Revista del Plata en 1853-54 y 1860-
61); El Correo del Domingo en 1864-68 7 1879-80; El Mosquito (1863-93); La Cotorra (1879-
80), etc. tropieza, además, con el límite técnico de la litografía (debe imprimirse en pliego 
separado) y con la ausencia de un cuerpo de grabadores activo para incluir grabados en las 
planchas tipográficas con asiduidad. Lo mismo sucede con las grandes revistas ilustradas 
europeas e incluso con el The Daily Graphic neoyorquino, que ofrece en el mismo ejemplar 
pliegos litografiados con imágenes y pliegos tipográficos impresos cada uno con su 
correspondiente tecnología. 
Surgidos La Nación y La Prensa, los objetivos principales de sus propietarios incluyen 
intenciones empresariales (lucro, expansión, prestigio comercial) pero fundamentalmente 
intenciones políticas (ser vehículos de su partido en la oposición y colaborar en la búsqueda del 
retorno al poder). Durante este período ya se ha aceptado las novedades que aportan los avisos, 
pero la lógica de éstos no se traslada al formato del conjunto de unidades redaccionales. Si bien 
hay presencia menos excepcional de elementos visuales –mapas, croquis, cuadros, gráficos, 
dibujos- la colocación de los mismos muestra la falta de un criterio integrado de visualidad: 
mapas y croquis en separatas, dibujos colocados cuando aparecen disponibles por trabajo de un 
dibujante en relación con algún tópico al que se dedica habitualmente (por ejemplo, un 
edificio).que generalmente se asocia a la acción política de los propietarios.  
 
3. 1883-1893: Transición 
En este momento se produce una notable exploración del uso de la imagen para ilustrar 
secciones, en tanto se agrupa los avisos con un criterio que normaliza la ruptura del límite de la 
columna. Si bien el uso no es aún sistemático, se nota un esfuerzo constante por incorporar 
novedades y emular el uso exitoso tanto en otros países como en otros formatos (las novedosas 
revistas ilustradas), observándose una notoria semejanza entre las experiencias 
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hispanoamericanas, tanto en tipos de revistas como en estéticas (por ejemplo, entre las 
caricaturas colombianas y argentinas en sus principales publicaciones ilustradas).  
La derrota mitrista de 1874 había puesto a ambos diarios al borde de la extinción primero 
por clausura y luego por el aislamiento político de su partido. Aun así, la expansión del mercado 
permite a Mitre y Paz el sostén y prosperidad de sus diarios por el aumento de público lector y 
sobre todo de avisos. Tras la federalización de Buenos Aires y el inicio del ciclo político de 
hegemonía roquista, ambos periódicos buscaron adaptarse a esta nueva realidad –crecimiento 
económico y reducción de esperanzas de retorno al poder inmediato- por medio de reformas en 
su estructura gerencial, renovación de maquinarias y actualización de contenidos.  
Es en este período cuando ambos diarios comienzan a incorporar, discretamente, los 
cambios en la visualidad ya ingresados al diario por la vía de los avisos. Es en este período 
cuando, además, se comienza a realizar en ocasiones un armado de página que incluye una o 
varias imágenes buscando formar un todo armónico y estéticamente agradable. En ocasiones, 
también, la presencia de dibujos con mucha mayor calidad de que los que circulaban 20 o 30 
años antes,  sumada a las nuevas tecnologías de reproducción gráfica que comenzaban a 
dominar grabadores impresores locales –inmigrantes- habilita nuevos tópicos que son cubiertos 
por imágenes: figurines de modas, dibujos de artistas de ópera, retratos de figuras célebres de 
distintos ámbitos, dibujos científicos naturalistas, dibujos arquitectónicos o maquinarias, a los 
cuales el público letrado se había acostumbrado por medio de los avisos y de las revistas 
ilustradas extranjeras y nacionales, las cuales, además, viven en este período nuevos avances 
técnicos y estilísticos.  
 
4. 1894-1904: Incorporación sistemática 
En este momento, en efecto, se produce la incorporación definitiva de la imagen como 
parte de la comunicación diaria, con distintas funciones y anclada en diferentes secciones.  
Si la década de 1890 se inicia signada por la crisis económica, política y social, los años 
siguientes manifiestan una incipiente recuperación y una re-aceleración tanto del crecimiento 
de la economía agroexportadora como del negocio de la prensa periódica: más lectores 
alfabetizados, más anunciantes, mayor circulación de avisos, nuevas oportunidades de 
incorporación de novedades tecnológicas.  
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Concluida la crisis económica hacia mediados de 1893, y derrotada la revolución radical 
en julio-agosto de ese mismo año, las familias propietarias de La Nación y La Prensa se 
abocaron rápidamente tanto a la inversión tecnológica y la reconversión gerencial como a la 
reconfiguración de las alianzas políticas con el roquismo que llevarían a la participación en el 
gobierno de la provincia de Buenos Aires en 1894. En enero de este último año se iniciaba una 
nueva etapa gerencial en el diario La Nación que marcaba un notorio cambio de época, en tanto 
La Prensa preparaba ya la gran reinauguración de sede que se concretaría en 1898.  
Es esta década (1894-1904) la de la incorporación sistemática de la imagen a la prensa 
diaria en Argentina, liderada por estos dos diarios, aunque fundamentalmente por La Nación, 
que establece un vínculo de trabajo con algunos de los artistas de El Ateneo como Malharro y 
Ballerini, apela a casas litográficas y grabadores profesionales de altísima calidad, ensaya el 
fotograbado de medio tono ya en el año 1900 (mismo año que La Prensa y entre los primeros 
en el diarismo), incorpora géneros clásicos (como el dibujo científico, técnico o el retrato) pero 
también incorpora nuevos, como la historieta, a medida que estos géneros muestran no entrar 
en contradicción con el prestigio de un diario “serio”, explora la nota ilustrada y la crónica 
ilustrada, etc.     
Los nuevos adelantos técnicos facilitaron la preparación de grabados, litografías y –
finalmente- fotograbados de medio tono en tiempo mucho más corto, lo que permitió contar 
con imágenes relativas a hechos con pocos días –pronto en un día- de diferencia entre lo 
sucedido y su publicación.  
Una generación de artistas dibujantes y grabadores se hallaba disponible, entre las 
urgencias producto de la crisis y las oportunidades de la expansión posterior. Muchos de ellos, 
como Malharro, Fortuny, Cao, Stalleng, etc. buscaban vivir del oficio gráfico en combinación 
con salarios y honorarios provenientes de trabajos particulares a pedido, labores docentes o 
empleos públicos ministeriales, pero a su vez intentaban abrirse paso –y forjarse nombre- como 
artistas visuales entre las bellas artes consagradas, y también aquellas artes miradas con 
sospecha por las anteriores, como el afiche, la filatelia y numismática o el diseño de tapas de 
libros, o lisa y llanamente con condena, como el reclame publicitario, las marquillas de 
cigarrillos y otros empaques comerciales.  
En estos diez años el negocio publicitario se multiplicó, pero su importancia para los 
grabadores en términos de ingresos siguió contrastando con la falta de prestigio de la actividad: 
La incorporación sistemática de la imagen visual en la prensa diaria argentina: 1894 -1904 
 
 
Alejandra V. Ojeda 
 
559 
mientras los grabados relativos a temas informativos, históricos, periodísticos, arquitectónicos, 
policiales o artísticos llevaban firma en la mayor parte de los casos, los avisos publicitarios no 
la llevaban casi nunca, excepto cuando se trató de avisos de gran importancia, como los 
institucionales de página entera que solían publicarse en coincidencia con festividades de ciclo 
anual.  
La década estuvo signada por la influencia de los cambios en las novedosas revistas, 
primero las “ilustradas”, luego las de interés general (Caras y Caretas, PBT, El Hogar). Las 
primeras fueron pioneras en la prueba de técnicas y géneros visuales; las segundas incorporaron 
la presencia cotidiana de la imagen y el diseño de página que combinaba texto, imagen y 
publicidad en un todo coherente y atractivo.  
Estuvo signada también por la consolidación de géneros visuales: el retrato (individual, 
grupal, arquetípico), el dibujo científico y técnico, el dibujo de paisajes, edificios y 
monumentos, el dibujo naval y militar, el registro de tablas, gráficos, croquis y mapas, la 
reproducción facsimilar, los nuevos formatos con creciente articulación texto-imagen, o 
fotografía-dibujo-orlado-tipografía estilizada, todos con sus respectivas derivaciones y 
especialidades que se configuran en una intersección entre prácticas de oficio, intereses 
comerciales, políticas estatales, adopción de tradiciones preexistentes, reciclamiento de otras y 
aprovechamiento de oportunidades técnicas.  
En todos los casos, los primeros años de esta década muestran exclusivamente grabados 
y litografías (hasta 1901). Inicialmente, éstos son elaborados por el dibujante en su estudio y en 
ocasiones en contacto directo con el evento, mientras se copian –en reciprocidad- imágenes de 
diarios extranjeros. A lo largo de los años, se acrecienta la presencia de dibujos realizados a 
partir de fotografías, hasta que desde el segundo semestre de 1900 comienzan a aparecer los 
primeros retratos fotográficos en fotograbado: imágenes de dignatarios extranjeros, imágenes 
policiales, y fotografías de caballos campeones en competencias. Hacia mediados de 1903, la 
fotografía claramente desplaza al dibujo como principal formato de representación de la imagen 
visual, al menos en la función informativa (pues la imagen publicitaria, dado el requerimiento 
de síntesis visual que supone, todavía puede hacer del dibujo su principal herramienta), 
tornándose la técnica hegemónica de reproducción visual y poniendo en decadencia el momento 
dorado de los artistas grabadores que reforzaban su buena fama firmando sus trabajos para los 
diarios y revistas.  
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Entre otros factores, pesa en esta fecha el retiro de Bartolomé Mitre de la actividad 
política (en 1901) y el notable éxito de la fotografía de prensa en Caras y Caretas, lo que lleva 
a adoptarla con mayor sistematicidad en el diario, notándose prontamente los resultados. Como 
el propio diario La Nación indica, entre 1901 y 1903 se logra, además, una gran mejora en la 
calidad de la reproducción de imagen sobre plancha rotativa.  
En cuanto a la imagen publicitaria, ésta puede ser considerada el género visual más 
antiguo, pero es a su vez un macro-género con reglas propias, que hace uso de los distintos 
géneros visuales de la prensa (el figurín de moda, el retrato, el paisaje, el dibujo de maquinaria, 
el dibujo de envases) y se despliega en funciones diversas (informar, mostrar, argumentar) por 
medio de diversas operaciones.  
Durante este período, la publicidad alcanza madurez: surge el concepto de campaña (con 
la presentación seriada de avisos concatenados en un mismo argumento), se consolida la noción 
de aviso de marca y se ensaya, emulando su éxito en el magazine, la integración armónica del 
aviso y la unidad redaccional en la puesta en página a lo largo del diario, práctica que se 
consolidará más adelante. La publicidad conserva, de este modo, su fuerte rol pionero en el 
ensayo de novedades visuales en el medio, aunque a lo largo de las dos décadas siguientes 
tendrá como competidor en la innovación el desarrollo y la profesionalización de la fotografía 
de prensa. Para 1912, cuando el nuevo régimen electoral argentino cambie por completo las 
reglas de articulación entre prensa y política, tanto los dos diarios como Caras y Caretas tendrán 
un equipo profesional estable de fotógrafos.  
Durante este período, finalmente, la imagen es equilibrada –hasta donde sea posible- en 
la puesta en página, buscando los armadores formar un conjunto visualmente armónico en cada 
página, aunque esto no llega aún a la mayoría de ellas con éxito. Su uso sistemático ya no es 
patrimonio del reclame, sino que todos los géneros periodísticos tienden a hacer uso al menos 
mínimo de la presencia de las imágenes: noticias, notas científicas, crónicas de viajes y 
descubrimientos, notas pedagógicas, notas de teatro y ópera, policiales, relativas a los 
novedosos “sports”, notas políticas nacionales o internacionales, sucesos llamativos, visitas 
ilustres, efemérides, folletines, etc. A la vanguardia de esta incorporación sistemática, están en 
cada diario sus respectivos suplementos culturales, ilustrados y de aniversario, en los que todos 
los géneros visuales, incluido un amplio despliegue de ornamentación artística con firma de 
autor (como lo muestra el ejemplo paradigmático de Castro Rivera), se hacían presentes en su 
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máximo esplendor. No se había logrado en Buenos Aires un equivalente argentino al The Daily 
Graphic, pero los diarios incorporaban la imagen visual como parte de su cotidianeidad, y la 
desplegaban aún más en sus formatos semanales (suplementos, revistas magazines, etc.).  
 
Las dimensiones principales 
Considerados, pues, estos cuatro momentos o períodos: intrusión (1862-69), aceptación 
(1870-83), transición (1883-93) e incorporación sistemática (1894-1904), puede sintetizarse 
que tal incorporación en el diarismo argentino se produce en primer lugar por la intrusión del 
formato de los avisos publicitarios a medida que el mercado se expande y brinda oportunidades, 
rompiendo la monotonía vertical del formato columna y el carácter puramente escrito de la 
comunicación. Es esta intrusión la que habilita imaginar copias de imagen de mayor tamaño 
que el ancho de una columna.  
A ello se agrega que –como consecuencia de la creciente importancia de las reglas de 
mercado para los propietarios de periódicos- la emulación de tecnologías, formatos y 
experiencias exitosos se tornó creciente, convergiendo en la década de 1890 innovaciones en 
estos tres campos: notables mejoras en las tecnologías disponibles para el grabado, el 
fotograbado y la litografía, irrupción de formatos de gran éxito como el magazine, expansión 
de otros preexistentes desde décadas anteriores como la revista ilustrada o la revista satírica, y 
la suma de campos y géneros específicos en los que la imagen podía incorporarse: el retrato 
policial, el dibujo de escenas de crimen y catástrofes, las imágenes de exploraciones, 
maquinarias, edificios o innovaciones científicas y técnicas, el registro fotográfico de la 
actividad estatal –militar, científica, de exploración, de infraestructura de transportes- las 
imágenes institucionales de artistas, diplomáticos, líderes políticos y militares, etc.  
Tal crecimiento promovió, a su vez, la expansión de los oficios ligados a la imagen 
gráfica a gran velocidad y volumen, abriendo la etapa de profesionalización de los artistas 
visuales en la prensa. Ya no se trata, en esta década, de una intrusión sobre una práctica 
tipográfica muy estable, sino de una adaptación visual de la página de diario tanto a la 
publicidad como presencia constante como a los nuevos requerimientos de articulación imagen-
texto escrito que suponen la evolución de técnicas, géneros, oficios y lectores. 
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Complementariamente, el público de diarios se superponía con el de libros y revistas 
ilustrados que irrumpieron en el mercado mundial a mediados del siglo XIX, y en Argentina 
pocos años después. La entrada al país tanto de tecnologías como de técnicos formados en la 
reproducción visual facilitó su incorporación veloz a las expectativas y competencias lectoras, 
lo que a su vez, aguzó los ensayos empresariales que buscaban ganar mercado adaptando sus 
productos a esta evolución. El nacimiento de los magazines Caras y Caretas (1898), Pulgarcito 
(1903), PBT (1904) y El Hogar (1904), la creación de los suplementos culturales en los dos 
diarios aquí estudiados, la inclusión de grabados emulando estéticas, géneros y técnicas 
probados en revistas extranjeras prestigiosas que poseían suscripción local significativa, son 
signos de estos ensayos.  
La preocupación por mostrarse innovadores en técnicas de reproducción también es 
parte del mismo proceso: no sólo de nuevas tecnologías, como el fotograbado de medio tono 
incorporado en el segundo semestre de 1900, o las técnicas de grabado a clisé metálico 
mejoradas a lo largo de la última década del siglo, sino también –y especialmente- la mejora en 
la gestión de los plazos de pedidos, la articulación entre dibujantes y grabadores, la 
disponibilidad de equipamiento, la consolidación de talleres de trabajo estables y la conquista 
del pago regular por los trabajos realizados.  
Es notable, pues, que la incorporación sistemática se da entre el último lustro del siglo 
XIX y el primero del XX, más específicamente aún entre 1898 y 1902, y en que este sea el 
momento decisivo convergen múltiples factores. Hemos delimitado en esta tesis como 
principales, los siguientes tres: a) el desdibujamiento del predominio de lo político faccional en 
la prensa diaria, b) el crecimiento del predominio de las reglas de mercado en la organización 
y funcionamiento de la prensa, y c) la profesionalización de los oficios ligados a sus prácticas. 
a) El desdibujamiento del predominio de lo político faccional en la prensa diaria 
La evolución de la prensa diaria argentina muestra primero un cambio desde la una 
lógica radicalmente dependiente del aparato estatal y afectada por la crónica guerra civil en las 
primeras décadas de independencia, hacia una lógica todavía faccional pero que permite la 
coexistencia a largo plazo de periódicos de distinto signo, fuertemente afectada por los ciclos 
electorales de creciente regularidad. Este cambio muestra sus primeras señales en la década de 
1820, pero presenta una clara transición a partir de la década de 1850, profundizándose tras la 
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Conciliación de 1878 que permite a los propietarios de La Nación y La Prensa salir del 
ostracismo político.  
Desde entonces, se superpone otro cambio hacia una lógica empresarial plenamente 
adaptada a las reglas de mercado, cuyo negocio es la captación simultánea de lectores y 
anunciantes, fenómeno muchas veces proclamado por los propios protagonistas de la prensa 
periódica, pero plenamente cumplido recién en las últimas dos décadas del siglo XIX, y sobre 
todo, a partir de comienzos del siglo XX.  
En tal contexto, los propietarios de ambos diarios han protagonizado las tres etapas de 
este cambio en sus combates políticos, emprendimientos empresariales y experiencias 
periodísticas. Por ello, el modo en que estos cambios se completan superpone intereses 
políticos, periodísticos y empresariales. El punto en que los mismos se integran y someten a 
una estrategia específica para la cual se toman decisiones acordes, es el de las redes familiares 
y sus respectivas jefaturas. Por ello, el desdibujamiento del predominio de lo político faccional 
en la prensa diaria se expresa, en ambos diarios, como el cambio de posición de las familias 
propietarias en relación al compromiso prioritario con las facciones políticas.  
Se trata de un cambio que va desde la prioridad de su militancia política en la dirección 
asignada a sus diarios, hacia el aprovechamiento de las grandes oportunidades de expansión 
empresarial que brinda el mercado de lectores y anunciantes, en contraste con el ocaso político 
de la fuerza en la que participan y de sus propias expectativas de alcanzar el gobierno. En este 
sentido, si hasta 1878 (conciliación política que brinda amnistía a los mitristas) la prioridad 
absoluta había sido la política, desde la reconversión gerencial de 1883 se busca un equilibrio 
entre la empresa y la facción, y desde 1894, la estrategia empresarial resulta prioritaria sobre 
las urgencias políticas. Tras la última elección presidencial en la que Bartolomé Mitre aspira a 
triunfar (1898), este recorrido se profundiza definitivamente. 
En las elecciones de abril de 1898 triunfa nuevamente Julio Argentino Roca, iniciando 
su nuevo mandato en octubre. Es la última vez que Bartolomé Mitre se presenta como candidato 
a la presidencia, y tres años más tarde en junio de 1901, anuncia formalmente su retiro de la 
política al alcanzar la edad de ochenta años. Si bien su hijo Emilio, director del diario en ese 
momento, continúa en la actividad política hasta su fallecimiento en 1909, este retiro marca un 
punto definitivo de inflexión. El diario La Prensa, por su parte, continuó interviniendo en 
asuntos políticos, pero al frustrarse la expectativa de José C. Paz, de lograr la candidatura 
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roquista de 1904 para su hijo, el diario se volcó definitivamente a una estrategia empresarial 
menos ligada a la política.  
Estos cambios profundos que se consolidan en la década de 1900, se hacen notar en el 
mismo año 1898: La Prensa inaugura su monumental edificio moderno en Avenida de Mayo 
575 (y la familia Paz se apresa a disfrutar el palacio construido para el retiro del fundador). La 
Nación profundiza su modernización tecnológica, gerencial y de dirección periodística. Las 
linotipos desplazarán a las antiguas cajas tipográficas en forma tan definitiva que permitirán la 
iniciativa –desde 1901- de la colección de libros económicos Biblioteca La Nación. A mediados 
de 1898 se anuncia la publicación de Caras y Caretas, que se concreta en octubre. Si bien en 
los años siguientes la revista utiliza portadas y contenidos para hacer oposición política al 
gobierno (y Bartolomé pide a su hijo Bartolito que no ocupe la dirección), su desarrollo es 
crecientemente orientado al lucro y a un prestigio cimentado en la independencia política, al 
menos explícita. Cuando en 1909 fallezca Emilio, el diario La Nación anunciará su definitiva 
desvinculación de las lealtades faccionales.  
Complementariamente, la relación con los ciclos de gobierno cambia de naturaleza entre 
la época de las asonadas y guerras civiles, cuando las transformaciones en los periódicos 
aparecían correlacionadas estrictamente con resultados de guerras, derrocamientos, destierros 
o avances con columnas militares, y la nueva época de consolidación institucional de un 
incipiente Estado democrático parlamentario, en el que los cambios en la prensa aparecen 
fuertemente relacionados con la inminencia de las elecciones, los resultados de las mismas o 
los cambios en las políticas de alianzas, como lo muestran los notables ejemplos de 1883, 1894, 
1898 o 1904 , y aun así, en dichos años los cambios gerenciales apuntan a la mejora de la 
performance política, pero especialmente a la optimización del rendimiento y sostenibilidad 
empresarial (optimizar ganancias y asegurar el negocio en el largo plazo).   
De este modo, los fundadores de ambos diarios conocieron, a lo largo de sus vidas, 
etapas muy diversas en la relación entre prensa y lógica faccional. Si inicialmente la prensa 
periódica estuvo sujeta a la iniciativa estatal, y sus ritmos de aparición o desaparición de 
emprendimientos estuvieron fuertemente asociados a decisiones vicarias del Estado, resultados 
militares y levantamientos territoriales, a mediados de siglo comenzó a notarse una clara 
transición entre tal lógica y una más orientada a los ritmos de la política parlamentarizada. Si 
bien continuaron existiendo clausuras, atentados y subsidios desde el gobierno a la propia 
facción, cada vez más los ritmos vitales de los periódicos se asociaron a los ciclos de campañas 
electorales y de cambios sucesivos de gobierno (pasos al gobierno o a la oposición). Pero a fin 
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de siglo, incluso esta última lógica quedará subordinada a un calculado y sistemático desarrollo 
empresarial.  
Este cambio, transición mediante, que se completó en 1909 cuando tras el fallecimiento 
del Ingeniero Emilio Mitre el diario informó a sus lectores su completa independencia de la 
estrategia del partido que había acompañado por medio siglo, no sólo caracteriza a estos dos 
diarios que son, a comienzos del siglo XX, los dos más importantes del país en tirada, prestigio, 
avisos y prestaciones, sino al conjunto de la prensa, en un proceso que se consolidará tras la 
reforma electoral de 1912. 
 
b) El crecimiento del predominio de las reglas de mercado en la organización y 
funcionamiento de la prensa 
 La Argentina posterior a 1880 muestra un Estado no exento de conflictos, pero 
institucionalmente estabilizado. La economía exportadora forjada a lo largo del siglo alcanza 
su apogeo cuando comienza a exportarse carnes congeladas, y la exportación granífera alcanza 
cotas impensadas un par de décadas antes. El mercado mundial acerca una creciente masa de 
productos industrializados y las nuevas condiciones económicas promueven una inmigración 
masiva que expande geométricamente la población. En tal contexto, el desdibujamiento del 
predominio de las reglas faccionales habilita el crecimiento acelerado de las de mercado.  
La irrupción de productos que requieren difundirse por anuncios como lo hace desde 
décadas atrás la prensa en Europa occidental o los Estados Unidos, se hace crecientemente 
sistemática y estratégica en su importancia en el negocio periodístico, alcanzando en la década 
de 1890 un volumen equiparable al de una gran industria.  
Los avisos pasan así de ser una intrusión comercialmente necesaria en la puesta en 
página a ser parte esencial de la concepción misma del periódico y su aspecto.  
Un círculo virtuoso se produce entre el aumento de las tiradas, la diversificación de 
formatos y contenidos, la cantidad de lectores y la consecuente cantidad de anuncios, con su 
creciente volumen de facturación. Con ello, la renovación constante de tecnología se hace 
posible y necesaria.   
La renovación tecnológica acelerada se hace posible en este momento no sólo por la 
disposición de técnicas nuevas y personal capacitado, sino también de capitales capaces de 
asumir inversiones a escala industrial: nuevas rotativas, capacidad de imprimir a varias tintas, 
linotipos y monotipos, diversas técnicas de fotograbado, grandes equipos profesionales, son 
parte de los rápidos cambios en los que se encarama la imagen.  
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Con ello, las familias propietarias pasan de ser parte de la elite faccional a ser además y 
prioritariamente prósperos empresarios independientemente de su situación política, lo cual 
también tiene un efecto realimentador: los cambios en la dirección de la empresa apuntan, 
crecientemente, a la búsqueda de mejores oportunidades de negocio y actualización de la 
capacidad empresarial, sobre todo a partir de 1883, pero muy especialmente desde 1894.  
Este recorrido converge con el hecho de que la economía nacional se halla 
crecientemente vinculada con el mercado mundial a partir de la consolidación del modelo 
agroexportador. La publicidad, en tanto, no sólo ha crecido enormemente en variedad y 
volumen, sino que está cambiando su propia naturaleza en tanto se pasa del aviso genérico al 
aviso de marca comercial sistemático y permanente.  
En tal contexto, la lógica de mercado impacta en la producción de contenidos. Escribir, 
fotografiar o dibujar para la industria supone asumir la lógica del mercado, repitiendo lo que 
tiene éxito en atención de los lectores, y evitando lo que no lo tiene; buscando oportunidades 
de ampliar cantidad, variedad y atención de los lectores y dirigiendo a ellos productos 
crecientemente específicos: primero secciones especiales, luego suplementos, finalmente 
medios especializados, en un proceso que se despliega en muy pocos años.  
Así, revolución tecnológica en pleno apogeo de la segunda revolución industrial, 
expansión del volumen de negocio y de la lógica misma de la publicidad como clave del mismo, 
la necesidad constante de emular experiencias exitosas antes que la competencia, la producción 
orientada hacia el resultado en el mercado, la masificación y –complementariamente- la 
segmentación, muestran que se ha entrado en una etapa de pleno predominio de las reglas del 
capitalismo en la naciente industria gráfica argentina.  
 
3)  Las nuevas prácticas sociales y de oficio relacionadas con la prensa 
Liberadas las energías del mercado, no sólo crece la masa de lectores gracias a la 
inmigración y la creciente alfabetización; también se forja una capa de lectores más formada, 
producida tanto por la experiencia lectora de las décadas precedentes en el campo periodístico, 
como por la existencia de una creciente capa de potenciales lectores con estudios equivalentes 
a primario y/o secundario completo. Esta capa se suma a la tradicional letrada y es destinataria 
de la creciente diversificación de las secciones y subgéneros periodísticos. El dibujo, para ellos 
constituye un lenguaje relativamente conocido, pues se lo ha incorporado al curriculum en el 
sistema educativo: el dibujo técnico, el retrato, las imágenes científicas y de exploraciones 
geográficas, el croquis o el gráfico son una novedad decodificable cuando aparece en el diario. 
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Pero también porque se ha desarrollado desde la década de 1870 una educación visual 
estimulada por los nuevos formatos generados por el desarrollo de las marcas empresariales: el 
reclame de prensa, pero también el empaque, el cartel y el afiche callejero.  
Lejos de priorizar un público semi-analfabeto, la imagen visual confirma el carácter 
letrado –pleno o incipiente- de su destinatario: el dibujo ilustra, describe y argumenta con reglas 
que se corresponden con lo aprendido en el sistema educativo formal, donde no todos adquieren 
habilidad con clases de dibujo, pero sí alfabetidad frente a él. Es lógico entonces que los 
primeros géneros masivos del dibujo de prensa se correspondan con prácticas preexistentes: 
diagramas, mapas, croquis, gráficos, reproducciones facsimilares, descripciones técnicas y 
diagramas, detalladas descripciones zoológicas, botánicas, paleontológicas, antropológicas, 
arquitectónicas, mecánicas o navales conforman gran parte del arsenal visual de la prensa 
masiva. A ellos se agrega, por supuesto, la ilustración de sucesos que abreva en una tradición 
más popular de recepción. En esta etapa, ambas tradiciones convergen. La consolidación de 
estos proto-géneros de la imagen refuerza tanto el oficio como el vínculo entre empresa y 
lectores en base a códigos de reconocimiento plenamente adoptados en el marco de las reglas 
de mercado. 
En forma simultánea, tanto la inmigración como el entrenamiento local forjan una masa 
crítica de dibujantes, grabadores y litógrafos que circulan entre las expectativas empresariales 
(imprenta especializada, v. gr. Pegoraro, Ortega, Coll), el empleo público (ministerial o 
educacional, v.gr. Malharro, Stalleng), la consagración artística o la profesionalización de los 
servicios a prestar (dibujos a pedido, empaques de productos, afiches, venta de obras por 
exposición, trabajos para la industria gráfica en reclames, imágenes para los contenidos de 
diarios y revistas, diseño de tapas, carteles, etc.).  
A lo largo de las décadas precedentes se había logrado la inserción de algunas figuras 
clave en el oficio gráfico con claras pretensiones empresariales junto a las específicas del oficio 
que no eran, ni mucho menos, los únicos campos de conocimiento y/o negocio que manejaban, 
como lo ejemplifican los casos paradigmáticos de los esposos Bacle, Carlos H. Pellegrini, 
Meyer y Stein.  Pero en la década de 1890 se produce un agrupamiento explícito de figuras del 
oficio con la intención de abrirse espacios en el campo del arte, de la edición y de otras formas 
de empleo que les permitiese vivir de su actividad. Algunos de ellos buscaron expresamente 
abrirse paso en el campo artístico, gestionando espacios de exposición, becas de estudio, 
cooperativas de trabajo y ayuda mutua y espacios similares. Son los ejemplos de Malharro, De 
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la Cárcova, Schiaffino, Sívori, De la Valle, etc.  Si los cuatro pioneros mencionados son de 
origen francés (los Bacle, Pellegrini, Meyer, Stein), la mayor parte de las nuevas camadas 
incorporadas en la década de 1890 es de origen español e italiano. Muchos de ellos buscaron 
instalar talleres propios, o se emplearon en ellos, brindando servicios particulares de grabado y 
litografía, simultáneos a la contratación de trabajos para la prensa. Son, por ejemplo, los casos 
de Colombatti, Coll, Pegoraro, Ortega, Olive, etc.  
El momento cumbre tanto de la sistematización de la presencia de imágenes como en la 
profesionalización de los oficios ligados a ella, son los años de la década abordada, y muy 
especialmente el sexenio transcurrido entre 1898 y 1904.  
La profesionalización del oficio visual transcurre en forma contemporánea a la de los 
escritores ligados a la prensa periódica. Los años transcurridos entre 1894 y 1912 (cuando la 
Revista Caras y Caretas tiene ya un cuerpo estable de grabadores y sobre todo fotógrafos), pero 
especialmente entre 1894 y 1904, llevan, en cuanto al ámbito de las artes visuales gráficas –
dibujo, grabado, litografía, fotografía de prensa, fotograbado- el signo de la profesionalización.  
Es en este ámbito profesionalizado que sus integrantes potencian el uso de los recursos 
visuales de la prensa diaria y reflexionan sobre sus posibilidades. Lejos de excluirse con el 
campo artístico, se retroalimentan en un circuito común de exposiciones artísticas, concursos 
de afiches y empaques, y publicitación de la obra artística en el mismo diario que suele 
contratarlos, prácticas muy semejantes al modo en que se entrelazan las actividades literarias y 
del oficio industrial entre los escritores.  
La década abordada muestra el momento de oro de los dibujantes y grabadores, que 
logran, entre otras conquistas, firmar sus trabajos para la prensa. Todavía no es el momento de 
oro del fotógrafo, que llegará en la década de 1910, pero ya se hacen presentes los primeros 
materiales sistemáticos de fotografía, todavía dependientes de géneros y técnicas heredados del 
dibujo para los cuales el dispositivo fotográfico –y la formación profesional- se hallan en 
desventaja técnica en comparación con su antecesor. Si el dibujo posee un poder de síntesis 
conceptual incontestable, la fotografía de prensa no posee todavía, en 1904, la identidad propia 
en encuadres, temas priorizados, capacidad de captar instantes o potencial descriptivo en 
detalle, aspectos que tanto la tecnología como la maestría de los fotógrafos irán resolviendo 
pronto.  
De allí que los nuevos géneros de prensa posteriores a este período, como el deporte y 
el novedoso star system deportivo local iniciado con la figura de Jorge Newbery, vendrán 
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asociados directamente a la fotografía sin pasar previamente por una etapa basada en el dibujo, 
en tanto otros verán un rápido remplazo por la capacidad de registrar numerosos planos de un 
evento en poco tiempo –que entrega a la fotografía su predominio en  la nota  y la crónica 
ilustrada- o la capacidad de contar con registro de instantes extremadamente breves –como se 
muestra en la cobertura de desfiles o de eventos bélicos.  
Complementariamente, lo que más adelante habrá de llamarse diseño gráfico de prensa 
comienza a configurarse. El volumen disponible, tanto de imágenes como de avisos 
publicitarios, obliga a redefinir el lugar de ambos elementos en un armado de página que ya no 
admite el último cuarto de un único pliego impreso como su lugar. Los recursos que 
evolucionaron trabajosamente en las décadas anteriores comienzan a sistematizarse cuando la 
presencia del reclame elaborado con diversos formatos de ancho y altura rompen, por su 
cantidad, los límites de la columna vertical como criterio general de armado.  
En estos años no sólo la publicidad obliga a pensar el armado como un plano de diseño, 
sino también la exploración de formatos que han demostrado éxito en el público, como los 
álbumes, las enciclopedias ilustradas y las muy novedosas revistas magazine, que diseñan tanto 
su tapa como sus páginas interiores integrando texto, imagen y aviso en un todo armónico.  
De este modo diversos oficios: grabadores, litógrafos, dibujantes, fotógrafos, 
armadores, convergen y evolucionan en un mismo sentido, forjando entre sí otro círculo 
virtuoso: junto a la demanda de los diarios se despliegan numerosas casas especializadas en 
grabado, litografía o fotografía, y numerosos dibujantes y grabadores independientes, aunque 
muy  lejos aún de los doce mil que hallan espacio en el mercado estadounidense, que buscan 
amparar sus ambiciones artísticas en oficios vinculados a la industria para sobrevivir.  
El gran motor de este mercado de trabajo es el reclame, pero los dibujantes, grabadores 
y litógrafos hallan en los contenidos periodísticos del diario o la revista abundantes 
oportunidades de intervención, aunque con un costo doloroso en términos de prestigio en el 
campo artístico, que muchas veces los obliga a optar por hacerlo sin firma.  
La creciente mundialización del mercado gráfico llevó en este período a emular 
experiencias exitosas en un país y a una adopción muy acelerada de los modelos exitosos en 
cualquier ramo, fuese éste el de novelas por entregas independientes del diario o revista (como 
La Novela Semanal), el de la reproducción de imágenes de alta calidad (La Ilustración 
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Sudamericana, Buenos Aires Ilustrado), el de los diarios con reproducción cotidiana de 
imágenes y géneros periodísticos que mostraban éxito en el mercado a partir de exploraciones 
comerciales (como la búsqueda de imágenes curiosas descriptivas o satíricas), o el de los diarios 
con reproducción exitosa de materiales provenientes de novedosas prácticas externas, como la 
distribución de retratos por la policía, o de viñetas por organismos científicos, de retratos por 
diplomáticos o compañías de teatro. En todos estos casos, el éxito de la inclusión llevó 
rápidamente a las gerencias de los diarios a incorporarlos con mayor regularidad.  
 
Los géneros 
El aumento de la frecuencia, variedad y cantidad de imágenes en los diarios produce las 
primeras decantaciones de lo que puede identificarse como equivalente a los géneros y 
subgéneros literarios en la industria gráfica. Muchos de ellos provienen de prácticas 
preexistentes, en tanto otros se fueron conformando en la propia praxis periodística y 
publicitaria de esta etapa.  
Los grandes agrupamientos son el retrato, la imagen policial, la imagen de ópera y 
teatro, la imagen de indumentaria femenina, el dibujo científico, el dibujo de paisajes, el dibujo 
arquitectónico y de monumentos, el dibujo naval, la reproducción facsimilar, la reproducción 
de mapas y estadísticas, la imagen publicitaria, la convergencia entre imagen y texto, la 
convergencia entre distintas técnicas de la imagen, la caricatura y la historieta.  
En cuanto al retrato, se observa el decantamiento de tres formatos heredados del dibujo 
y del retrato fotográfico de la segunda mitad del siglo: el retrato individual, el retrato grupal y 
el retrato arquetípico. El primero cuenta con el formato de rostro y busto, el de cuerpo entero, 
medio cuerpo y plano americano. Se nota una clara preeminencia del retrato institucional de 
figuras de Estado (nobles, presidentes, ministros), científicos, próceres y artistas. No se hace 
presente aún la imagen de la sección “sociales” tan típica en el diarismo del siglo XX, y que 
ingresa primero por la vía del magazine.  
El retrato muestra ciertos sesgos de cobertura, como por ejemplo, el hecho de que el 
retrato de niños está, salvo excepciones fundadas en que el dibujo se corresponde también con 
otros temas (científico, de Estado, antropológico), restringido al ámbito del aviso publicitario. 
El medio cuerpo y el plano americano aparecen como exclusivos de figuras occidentales 
La incorporación sistemática de la imagen visual en la prensa diaria argentina: 1894 -1904 
 
 
Alejandra V. Ojeda 
 
571 
asociadas a alguna función (marino, empresario, artista, etc.), en tanto que el retrato de cuerpo 
entero, utilizado para destacar rasgos de la función (uniforme, herramientas de trabajo típicas o 
alegóricas), habilita la descripción de sujetos no occidentales (indios, pueblos africanos). Algo 
muy semejante sucede con el retrato grupal. 
 En el caso del retrato arquetípico, es notoria la ausencia del medio cuerpo y el plano 
americano, en tanto que al referirse a indios u otros pueblos no occidentales, el retrato de rostro 
no incluye el busto sino sólo la cabeza.  
Del retrato derivan géneros –o la mayor parte de las imágenes de ciertos géneros- 
constituidos en la práctica de prensa: los retratos oficiales institucionales, la imagen policial, la 
imagen de ópera y teatro, la imagen de indumentaria femenina.  
La imagen policial no incluye sólo retratos, sino que incorpora en la década de 1890 el 
croquis y la escena de crimen, así como la crónica dibujada. Por el importante contacto que 
existe entre el oficio policial y el periodístico en varios casos paradigmáticos en imagen y en 
escritura de este período (José S. Álvarez, Pedro Bourel, entre otros), es explicable la fuerte 
influencia de la técnica policial en la conformación del género: comenzó con la distribución de 
retratos de delincuentes, luego el retrato de agentes policiales caídos o heridos en cumplimiento 
del deber, autoridades policiales, víctimas, escenas de crímenes y accidentes, y croquis.  
La imagen de ópera y teatro se desarrolló tempranamente con una estética propia 
diferenciada, gracias al hecho de que las compañías, en forma equivalente a lo que hicieron 
embajadas y delegaciones, traían sus propios retratos preparados. Hacia el último lustro del 
siglo, sobre todo hacia 1900, se comenzó a presentar temporadas, llegadas de compañías y 
espectáculos particulares con imágenes fotográficas integradas con orlas en un conjunto, y 
finalmente, se utilizó la imagen de ópera y espectáculo lírico para avisos publicitarios.  
La imagen de indumentaria femenina se utilizó tanto en las unidades redaccionales 
como en la publicidad, y se optó hasta bien entrado el siglo XX por el dibujo como formato 
fundamental, dada su ventaja en capacidad de síntesis descriptiva y en generación de buenos 
contrastes entre línea y fondo blanco. El éxito de este género lo hizo popular y por lo tanto, 
habitual en el diarismo y en las revistas, hasta que la calidad de la imagen fotográfica se volviese 
superior.  
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El dibujo científico ha sido una de las formas más extendidas de ilustración gráfica, y 
de los libros y álbumes pasó a la prensa semanal y diaria. En primer lugar, se desplegaron la 
estadística y la cartografía, con sus gráficos, tablas, mapas y planos. Le siguieron las imágenes 
botánicas, zoológicas y paleontológicas, las de maquinarias y herramientas –y tecnología en 
general-, los diagramas científicos y los bocetos de exploraciones y descubrimientos, aunque 
estos últimos fueron más tempranamente remplazados por fotografías cuando la legibilidad de 
estas compitió en el registro de paisajes y eventos.  
Las reproducciones facsimilares cuentan con la larga trayectoria de escudos en la prensa, 
así como de partituras. Propias de esta etapa son el interés por la numismática –en parte sesgado 
por el interés de Mitre por la actividad- y las firmas autógrafas. Por último, la reproducción de 
obras de arte se mantuvo en esta etapa en el marco de las revistas especializadas en ilustración 
de gran calidad. Pero también aparece en ocasiones en los suplementos de los diarios.  
El paisajismo genera la convergencia de tradiciones procedentes del dibujo artístico y 
el técnico. Se registra exploraciones de territorio salvaje, paisajes rurales y urbanos, registrando 
tanto la geografía natural como la social. El dibujo técnico provee mayor verismo al registro de 
edificios emblemáticos y monumentos, así como imágenes navales que se complementan con 
técnicas artísticas.  
Del dibujo de paisajes deriva toda una generación de registros de catástrofes y hechos 
bélicos, que durante esta etapa, se realiza dibujando a partir de fotografías. Este registro es tan 
antiguo como la prensa, pero en épocas anteriores era un elemento excepcional y rara vez podía 
hacerse al momento, sobre la base de la observación del hecho, sino, en el mejor de los casos, 
por memoria del testigo o por relatos de terceros. En la década de 1890, en cambio, junto a los 
dibujos que sintetizan conceptualmente un relato escrito, aparecen otros de gran verismo, que 
reproducen una fotografía para lograr un grabado o litografía de calidad. Este registro será 
subrogado hacia la década de 1910, por la fotografía profesional de prensa.  
Uno de los desarrollos más propiamente generados durante la etapa estudiada fue el de 
la convergencia entre distintos lenguajes: Por un lado, se busca y logra una rica convergencia 
entre mensaje escrito y mensaje visual para lograr un conjunto mayor que la suma de las partes. 
Lo hace primero la publicidad al normalizar la relación de relevo entre texto e imagen, pero 
pronto lo logra también el resto de las unidades redaccionales. Por otro lado, se busca y logra 
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la convergencia entre dibujo, fotografía, orlado abstracto y estilización tipográfica en un todo 
armónico.  
De este modo, evoluciona la ilustración para folletín, que logra, por ejemplo, unir 
dibujos con semantizaciones de la tipografía del encabezado de cada número. La nota y la 
crónica ilustradas se estabilizan en los primeros años del siglo XX de la mano de la fotografía. 
El suplemento literario, la edición polícroma extraordinaria y el suplemento ilustrado, 
finalmente, ejemplifican la plena convergencia de todos estos factores.  
La etapa que estudiamos hace uso de la caricatura, aunque no es el más habitual en el 
diarismo argentino, en comparación con el gran interés que genera su presencia en revistas 
satíricas. No es raro que las mismas sean viñetas de aspectos de la vida política y social de otros 
países publicados en diarios de ese origen. La caricatura está más presente, en cambio, en la 
prensa satírica, y en los nuevos magazines –que la hacen protagonista excluyente de su portada- 
como Caras y Caretas o PBT. La historieta, en cambio, todavía no se hace presente en el país, 
y habrá que esperar hasta 1912 para que ello suceda, salvo por excepcionales presencias 
pioneras de proto-historietas como las de Caran D’Ache.  
En cuanto a la publicidad, si bien no es un género periodístico, constituye una estructura 
comunicacional con un grado de estabilidad y con una presencia de códigos de reconocimiento 
tan contundente y extendida que puede considerársela un género, aún en el marco de las duras 
discusiones en torno a qué tipo de práctica expresa. En más de un sentido, constituye un pan-
género, en el cual se ponen en juego elementos informativos y argumentativos, toda clase de 
figuras retóricas, distintos posicionamientos del enunciador, variadas características de géneros 
literarios y dramáticos, etc. Sucede lo mismo con la imagen publicitaria, que abreva en los 
diferentes subgéneros mencionados más arriba, de modo que puede estudiarse como un 
dispositivo comunicacional complejo, equiparable al resto de las unidades redaccionales.  
No fue objetivo de esta tesis tal estudio, pero es preciso reiterar en estas conclusiones 
que el aviso publicitario ha cumplido un rol de vanguardia en todas las innovaciones visuales 
del diarismo argentino, haciendo ingresar a través suyo las sucesivas innovaciones que habrían 
de incorporarse: los distintos géneros de la imagen de prensa, los distintos usos y funciones de 
las mismas, las distintas articulaciones: entre sucesivos mensajes, entre imagen y texto, entre 
distintos tipos de elemento visual en un mismo texto.  
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Cabe mencionar, finalmente, la transformación del mismo reclame publicitario que 
tanto influyó en el conjunto. A lo largo de esta decisiva década, comienzan a hacerse menos 
inhabituales las composiciones a página completa, tanto en notas como en avisos: aún dentro 
de un estilo simétrico y clásico, comenzaban a desarrollar una diagramación que consideraba 
la página como una unidad completa y donde las líneas de organización horizontal comenzaban 
a ganar peso. En dirección inversa, comienza a ensayarse la búsqueda del mayor poder posible 
de visibilidad y de inclusión de contenidos significantes en el menor espacio posible, con la 
finalidad de ahorrar costos de tarifas por superficie y, muy notoriamente desde 1902, las 
campañas con piezas seriadas que aportan su contenido individual pero buscan producir una 
significación de conjunto a lo largo del tiempo.  
En definitiva, la incorporación sistemática de la imagen tiene en la publicidad su motor 
principal, pues impacta como intrusión en la composición de la página obligando a la misma a 
reinventarse, ensaya en sus contenidos gran cantidad de innovaciones en torno a la función de 
lo visual en la comunicación, actuando de campo de experimentación para una posterior 
adopción de sus innovaciones por el resto de las unidades redaccionales, y promueve la 
transformación integral de la prensa periódica como empresa industrializada altamente 
lucrativa. Cuatro momentos o períodos pueden identificarse en los dos diarios estudiados, entre 
1862 y 1904, siendo la última década la de la incorporación sistemática de la imagen. Esta 
última atestigua la edad de oro del grabado de prensa y los comienzos de su subrogación por la 
fotografía, la irrupción de los magazines y de los suplementos ilustrados, y la generalización de 
la tecnología adecuada para imprimir imágenes en máquinas rotativas en forma cotidiana.  
En las condiciones de posibilidad de esta incorporación sistemática influyeron tres 
variables fundamentales: Primero, el desdibujamiento del predominio de la lógica faccional, en 
beneficio de la primacía de las reglas de mercado.  Segundo, el desarrollo y despliegue del 
predominio de las reglas de mercado, con impacto sobre la conexión con la industria gráfica de 
países industrializados –contratación de servicios de agencia, compra de maquinarias 
industriales, adquisición de entrenamientos tecnológicos, emulación rápida de modelos y 
prácticas exitosos-, sobre la expansión del negocio publicitario, sobre la relación entre 
producción de contenidos y público (cuyas reacciones se sigue con interés) y en términos 
contextuales, con el desarrollo general del volumen del negocio tanto en términos demográficos 
como de cantidad de avisos en una economía en brusco crecimiento. Tercero, la formación de 
un cuerpo de artistas capaz de formar la masa crítica necesaria para cubrir con su producción 
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los contenidos visuales de los medios diarios, fijar patrones temáticos, comerciales, de géneros 
y estéticos en torno a sus prácticas y adoptar con eficiencia los avances tecnológicos que 
permitiesen reducir plazos, elevar calidades o habilitar nuevas funciones. En tal sentido, fue 
decisiva, a comienzos de la década de 1890, la formación de El Ateneo y de la Colmena, 
espacios forjadores del campo artístico con amplios vasos comunicantes con los grandes 
diarios. Sus integrantes fueron figuras clave en la forja de una prensa tanto diaria como semanal 
capaz de integrar sistemática y definitivamente la imagen visual a sus formas y contenidos, fijar 
reglas de géneros y plasmar reglas de juego para la circulación entre el naciente campo artístico 
y el espacio de los oficios de la prensa industrializada.  
La distancia de casi tres décadas entre la irrupción del primer diario ilustrado neoyorkino 
y la presencia cotidiana de imágenes en los grandes diarios argentinos no obedece a diferencias 
tecnológicas de fondo, pues en Buenos Aires se dispone de acceso –por la vía de la importación- 
de imprentas de última generación tanto tipográficas como litográficas, así como de equipos 
para grabado en madera, metal y vidrio. Se debe mucho más a la diferencia en el volumen del 
mercado, la ausencia de capitales de riesgo capaces de asumir la empresa y la inexistencia de 
un cuerpo de artistas entrenado y capaz de proveer sus servicios. Sólo en menor medida puede 
notarse la importancia de las técnicas y entrenamientos –que el Daily Graphic guarda 
celosamente en secreto- que permiten el paso del registro de la imagen a la plancha litográfica 
en mucho menos tiempo que con procedimientos tradicionales. Aun así, ni siquiera a comienzos 
del siglo XX habrá intentado la prensa argentina una empresa semejante. Será la resolución de 
la impresión de imágenes en prensa rotativa la que marque el inicio de la era de la prensa diaria 
ilustrada en Argentina.  
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Fuentes primarias hemerográficas, censales y parroquiales consultadas 
A lo largo de la tesis, para referir a periódicos, cartas de protagonistas, datos parroquiales o 
censales se cita específicamente tanto las fuentes secundarias como las primarias 
correspondientes.  
En relación con algunos de estos documentos, fundamentalmente colecciones de periódicos y 
planillas censales o parroquiales, se ha realizado un contacto mucho más amplio que la detección 
de datos puntuales a citar. Se menciona a continuación los principales casos:  
Periódicos:  
Caras y Caretas (Buenos Aires, Argentina): Colección disponible en Biblioteca Nacional, 
Biblioteca del Congreso de la Nación (Argentina), y digitalizada por la Biblioteca Nacional de 
España.  
 
El Cascabel (México, México). Reproducción facsimilar digitalizada por la University of 
Illinois at Urbana-Champaign. Library. En el marco del proyecto de preservación de Periodicos 
de América Latina. URL:  https://archive.org/details/3649749_1  
 
El Diario (Buenos Aires): Colección disponible en la Biblioteca de la Universidad Nacional 
de La Plata.  
 
El Mosquito (Buenos Aires): Colección disponible en la Biblioteca Nacional (Argentina). 
 
El Plata Ilustrado (Buenos Aires): Colección digitalizada por la Biblioteca Nacional 
(Argentina) 
 
La Cotorra (Buenos Aires): Colección digitalizada por la Biblioteca Nacional (Argentina) 
 
La Moda (Buenos Aires): Reproducción facsimilar de la Academia Nacional de la Historia.  
 
La Nación (Buenos Aires): Colección disponible en la Biblioteca Nacional Argentina y en la 
Academia Nacional de la Historia.  
 
La Nación Argentina (Buenos Aires): Colección disponible en la Biblioteca Nacional 
Argentina 
 
La Prensa (Buenos Aires): Colección disponible en la Biblioteca Nacional de Argentina.  
 
PBT (Buenos Aires): Colección de la autora  
 
Revista de Buenos Aires (Buenos Aires): Colección de la autora.  
 
Revista del Paraná (Paraná, Argentina): Colección de la autora.  
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Telégrafo Mercantil (Buenos Aires): Reproducción facsimilar de la Academia Nacional de la 
Historia.  
 
The Daily Graphic (New York, Estados Unidos): Colección digitalizada por 
http://fultonhistory.com/Fulton.html 
 
 
Censos y registros parroquiales:  
Censo nacional (Argentina), 1869. Digitalizado por el sitio Family Search (familysearch.org) 
de la Iglesia de Jesucristo de los Santos de los Últimos Días.  
Censo nacional (Argentina), 1895. Digitalizado por el sitio Family Search (familysearch.org) 
de la Iglesia de Jesucristo de los Santos de los Últimos Días. 
Censo de la ciudad de Buenos Aires (Argentina), 1855. Digitalizado por el sitio Family Search 
(familysearch.org) de la Iglesia de Jesucristo de los Santos de los Últimos Días. 
Registros parroquiales de la Capital Federal (Argentina). Digitalizados por el sitio Family 
Search (familysearch.org) de la Iglesia de Jesucristo de los Santos de los Últimos Días. 
 
